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H  ERRN  EMILE  MALE 

ist  die  vorlie^^ende  deutsche  Uebersetzung  in  Verehrung- 
und  Sympathie  gewidmet.  Bei  der  Veröffenthchung  spricht 
der  Gedanke  mit,  daß  das  Interesse  für  alles  was  das 
XIII.  Jahrhundert  angeht  im  Zunehmen  begriffen  ist. 
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werben, um  so  mehr  als  der  Autor  sich  in  seiner  Studie 
nicht  auf  ikonographische  Feststellungen  beschrankt,  son- 
dern vor  allem  darauf  bedacht  ist,  an  der  Hand  der 
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Gedankenkreis  zu  ergründen,  auf  dem  sich  die  Kunst 
des  XIII.  Jahrhunderts  aufbaut. 
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VORREDE. 


DAS  Mittelalter  hat  die  Kunst  als  ein  Lelirmittel  angesehen.  Alles, 
was  dem  Mensciien  zu  wissen  nützlich  war:  die  Geschichte  der 
Welt  seit  der  Schöpfung,  die  Lehrsätze  der  Religion,  die  vorbildlichen 
Beispiele  der  Heiligen,  die  Hierarchie  der  Tugenden,  die  Mannigfaltigkeit 
der  Wissenschaften,  der  Künste  und  der  Handwerke,  alles  dieses  wurde 
ihm  durch  die  Glasgemälde  der  Kirche  oder  durch  die  Statuen  des  Por- 
tikus gelehrt.  Die  Kathedrale  hätte  verdient,  mit  dem  rührenden  Namen 
benannt  zu  werden,  der  von  den  Druckern  des  XV.  Jahrhunderts  einem 
ihrer  ersten  Bücher  beigelegt  wurde:  Die  Bibel  der  Armen.»  Die  Ein- 
fältigen, die  Unwissenden,  alle  die,  welche  man  «Gottes  heiligen  Plebs» 
nannte,  lernten  hier  durch  den  Augenschein  fast  alles,  was  sie  von  ihrem 
Glauben  wußten.  Diese  großen,  so  fromm  anmutenden  Bildwerke  schienen 
Zeugnis  abzulegen  für  die  Wahrheit  der  kirchlichen  Lehren.  Die  zahl- 
losen, nach  wissenschaftlichem  Plan  aufgestellten  Statuen  gaben  eine  Vor- 
stellung von  der  wunderbaren  Ordnung,  die  der  heilige  Thomas  in  die 
damalige  Ideenwelt  gebracht  hatte;  dank  der  Kunst  drangen  die  höchsten 
Begriffe  der  Theologie  und  der  Wissenschaft,  wenn  auch  verworren,  bis 
zu  den  bescheidensten  Intelligenzen  vor. 

Aber  die  Bedeutung  dieser  tiefsinnigen  Werke  wurde  nach  und  nach 
dunkel.  Neue  Generationen,  welche  die  Welt  anders  auffaßten,  verstanden 
die  früheren  Bildwerke  nicht  mehr.  Von  der  zweiten  Hälfte  des  XVI. 
Jahrhunderts  an  wurde  die  Kunst  des  Mittelalters  zum  Rätsel,  denn  die 
Symbolik,  die  die  Seele  unserer  religiösen  Kunst  gewesen  war,  geriet  nun 
vollständig  in  Vergessenheit. 

Die  Kirche  fing  jetzt  an,  sich  der  lieben  Legenden  zu  schämen,  welche 
die  Christenheit  während  vieler  Jahrhunderte  eingewiegt  hatten.  Das 
Tridentiner  Konzil  bezeichnet  das  Ende  der  alten  Kunsttraditionen.  Der 
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Theologe  Molanus  ^  zeigt  in  seiner,  ganz  vom  Geist  des  Konzils  diktierten 
Abhandlung  über  heilige  Darstellungen,  daß  er  in  den  Sinn  der  alten 
Werke  nicht  mehr  einzudringen  vermag. 

Im  XVII.  und  XVIII.  Jahrhundert  bekunden  die  Benediktiner  von  St. 
Maur,  wenn  sie  von  unseren  Kirchen  sprechen,  eine  bei  so  großen  Ge- 
lehrten geradezu  empörende  Unwissenheit.  Montfaucon  sieht  in  seinen 
«Monuments  de  la  monarchie  frangaise»  in  den  Fassaden  unserer  Ka- 
thedralen Szenen  aus  der  französischen  Geschichte  und  Bildnisse  unserer 
Könige. 

Was  soll  man  erst  von  den  einfachen  Laien  sagen.  Sie  sprechen 
von  den  Basreliefs  und  den  Statuen  unserer  Kathedralen,  wie  sie  von 
indischen  Denkmälern  sprechen  würden.  Träumer  glauben  in  dem  Portal 
von  Notre-Dame  de  Paris  das  Geheimnis  des  Steins  der  Weisen  zu  lesen. 
Am  Ende  des  XVIII.  Jahrhunderts  erklärt  Dupuis  den  an  der  Pariser  Notre- 
Damekirche  befindlichen  Tierkreis,  aber  er  findet  in  demselben  ledig- 
lich ein  Argument  zugunsten  seiner  berühmten  These  über  die  Herleitung 
aller  Religionskulte  aus  dem  Sonnendienst.  Lenoir,  sein  Schüler,  erkennt 
in  einer  Serie  von  Basreliefs,  die  dem  heiligen  Dionysius  geweiht  sind, 
die  ganze  Bacchuslegende. 

Dem  XIX.  Jahrhundert  war  es  beschieden,  mühselig  den  Sinn  der 
mittelalterlichen  Werke  wieder  herauszufinden,  der  dunkler  geworden  war 
als  derjenige  der  Hieroglyphen.  Wer  immer  unvorbereitet  vor  das  Portal  von 
Amiens  tritt  oder  vor  die  Nordfassade  in  Chartres,  wird  eine  verschlossene 
Welt  vor  sich  haben,  in  die  er  ohne  Führer  nicht  einzudringen  vermag. 
Seit  1830  haben  uns  große  Archäologen  wie  Didron  und  Cahier  tiefe 
Einblicke  in  diese  Mysterien  verschafft,  aber  es  bleiben  viele  Schleier  zu 
lüften,  und  überdies  sind  die  bruchstückweisen  Arbeiten  dieser  Gelehrten 
noch  zu  sichten  und  zusammen  zu  fassen. 

Wir  haben  versucht,  die  bisherigen  Nachforschungen  in  systematische 
Form  zu  bringen  und  sie  überall,  wo  wir  es  konnten,  zu  ergänzen. 

Eine  derartige  Arbeit  muß  den  Kunsthistorikern  zu  statten  kommen. 
Wer  bei  dem  Studium  der  Kunst  des  Mittelalters,  wie  es  manchmal  ge- 
schehen ist,  nur  die  Fortschritte  der  Technik  beobachtet  und  nicht  in  die 
dargestellten  Stoffe  eindringt,  der  begeht  einen  großen  Irrtum ;  er  ver- 
wechselt die  Kunstepochen. 

Unsere  alten  Bildhauer  hatten  von  der  Kunst  nicht  denselben  Begriff 
wie  ein  Benvenuto  Cellini.  Sie  hielten  die  Wahl  der  Stoffe  nicht  für 
gleichgültig;  sie  glaubten  nicht,  daß  eine  Statue  nur  als  eine  liebenswürdige 


'  Molanus,  De  histoi  ia  sanct.  imagiii.  el  pictui  arum ;  erste  .\usgabe  von  1580.  Siehe  Ausgabe 
von  Louvain  (1771)  mit  Notizen  von  Paquot. 
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Arabeske  anzusehen  wäre,  die  dem  Auge  einen  Moment  des  Wohlbeliagens 
verschaffen  soll.  —  hii  Mittelalter  ist  jede  Form,  soweit  es  sich  nicht  um 
rein  dekorative  Werke  handelt,  die  Hülle  eines  Gedankens.  Es  ist,  als 
ob  sich  der  Gedanke  aus  dem  Inneren  des  behandelten  Materials  heraus- 
arbeitete und  ihm  Form  verliehe.  Der  Gedanke  schafft  die  Form  und 
belebt  sie;  Form  und  Gedanke  sind  nicht  voneinander  zu  trennen.  — 
Ein  Werk  des  Xlll.  Jahrhunderts  interessiert  uns  selbst  bei  ungenügender 
Ausführung,  denn  wir  fühlen,  daß  etwas  darin  ist,  was  wie  eine  Seele 
aussieht. 

Um  das  Recht  zu  haben,  ein  Urteil  über  die  Künstler  des  Mittelalters 
zu  fällen,  muß  man  also  vor  allen  Dingen  verstehen,  was  sie  schaffen 
wollten. 

Deshalb  ist  ein  methodischer  Ueberblick  über  die  Stoffe, ~'in  denen 
sich  die  mittelalterliche  Kunst  gefiel,  die  natürlichste  Art  der  Einführung 
in  das  Studium  derselben.  Es  ist  ein  weites  Ziel,  das  wir  uns  damit 
stecken,  denn  alle  großen  und  besten  Gedanken  des  Xlll.  Jahrhunderts 
sind  in  plastische  Form  gekleidet  worden.  Alles,  was  die  Theologen, 
die  Enzyklopädisten,  die  Bibelübersetzer  Wesentliches  gesagt  haben,  ist 
durch  die  Glasmalerei  und  die  Bildhauerkunst  ausgedrückt  worden.  Wir 
werden  zu  zeigen  versuchen,  wie  die  Künstler  den  Gedanken  der  Ge- 
lehrten übersetzt  haben.  Wir  werden  uns  bemühen,  ein  vollständiges  Bild 
von  der  reichen  Belehrung  zu  entwerfen,  welche  die  Kathedrale  des  XIII. 
Jahrhunderts  jedem  darbot. 

Der  Nachteil  eines  derartigen  synthetischen  Werkes  besteht  darin, 
daß  es  nicht  genügend  auf  die  lange  Arbeit  der  künstlerischen  Vorbereitung 
hinweisen  kann,  die  sich  in  den  vorangegangenen  Jahrhunderten  vollzogen 
hat.  Ohne  Zweifel  stellt  das  XIII.  Jahrhundert  den  Moment  dar,  wo  die 
christliche  Kunst  den  Gedanken  des  Mittelalters  in  der  größten  Voll- 
kommenheit ausgedrückt  hat  -—  und  deshalb  haben  wir  es  gewählt  — 
aber  es  ist  doch  weit  davon  entfernt,  alles  selbst  erfunden  zu  haben. 
Sehr  viele  Typen,  Gruppierungen,  Ideen  sind  ihm  von  den  vorangegangenen 
Jahrhunderten  überliefert  worden.  Diese  lang  andauernde  Entwickelung 
der  christlichen  Kunst  bildet  einen  der  interessantesten  Stoffe,  den  sich 
die  gelehrte  Forschung  erwählen  kann,  aber  auch  einen  der  schwierigsten. 

Nichts  wäre  lehrreicher,  als  wenn  man  die  Darstellung  einer  und 
derselben  Persönlichkeit  oder  eines  und  desselben  Vorgangs  seit  der  Kunst 
der  Katakomben  bis  zu  der  Kunst  der  Kathedralen  verfolgte.  Das  auf- 
merksame Studium  eines  Typus,  dessen  Entwickelung  man  in  chrono- 
logischer Reihenfolge  an  den  Mosaiken  des  V.  Jahrhunderts,  an  byzan- 
tinischen Miniaturen,  an  Elfenbeinschnitzereien  aus  der  Karolingerzeit,  an 
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romanischen  Kapitalen  und  schließlich  an  den  Werken  des  XIII.  Jahr- 
hunderts beobachtete,  müßte  die  feinsten  Schattierungen  des  christlichen 
Gedankens  enthüllen.  Man  würde  beispielsweise  finden,  daß  die  Kunst 
der  Katakomben  es  nicht  wagt,  den  Gläubigen  unseren  Heiland  am  Kreuz 
vorzuführen,  daß  ihn  die  früh-romanische  Kunst  an  einem,  mit  Edelsteinen 
besetzten  Kreuz  darstellt,  mit  geöffneten  Augen,  erhobenem  Haupte  und 
gleich  einem  Triumphator  mit  gekrönter  Stirne  und  endlich,  daß  die  mensch- 
lichere und  schon  etwas  weniger  dogmatische  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts 
dem  gekreuzigten  Christus  die  Augen  schließt,  sein  Haupt  herabsinken 
und  seine  Arme  schlaff  werden  läßt,  daß  sie  versucht,  uns  zu  rühren, 
und  daß  sie  sich  noch  mehr  an  unser  Gefühl,  als  an  unseren  Verstand 
wendet. 

Wenn  wir  solche  Nuancen  gut  beobachten,  so  begreifen  wir,  welch 
ein  beweglicher,  im  Fluß  begriffener,  kurz,  welch  ein  lebendiger  Gegen- 
stand das  Christentum  des  Mittelalters  war.  Aber  es  gehört  ein  ganzes 
Leben  dazu,  um  ein  derartiges  Studium  durchzuführen.  Didron,  der  einen 
Anlauf  dazu  genommen  hatte,  kam  nicht  über  die  Prüfung  der  drei  Per- 
sonen der  Dreieinigkeit  hinaus.'  Ein  sehr  anerkennenswerter  Versuch  ist 
von  dem  Grafen  de  Saint  Laurent  mit  seinem  «guide  de  l'art  chretien» 
unternommen  worden;  er  wollte  aber  die  ganze  Entwickelung  der  Kunst 
von  ihrem  Ursprung  bis  auf  unsere  Tage  umfassen  und  sah  sich  infolge- 
dessen trotz  seines  großen  Wissens  dazu  verurteilt,  auf  fast  allen  Gebieten 
oberflächlich  zu  bleiben. 

Etwas  anderes  ist  es  mit  dem  Stoff,  den  wir  zu  behandeln  versucht 
haben.  Wir  nehmen  die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  für  sich  aliein,  wir 
betrachten  sie  als  ein  lebendiges  Ganzes,  als  eine  vollendete  Gesamtheit, 
und  wir  untersuchen,  wie  der  Gedanke  des  Mittelalters  sich  darin  spiegelt. 
Man  wird  auf  diese  Weise  eine  Vorstellung  von  der  Größe  und  von  der 
allumfassenden  Vielseitigkeit  der  zur  vollen  Blüte  gelangten  Kunst  des 
Mittelalters  erhalten. 

Das  XIII.  Jahrhundert  ist  der  Mittelpunkt  unseres  Studiums.  Hier 
fängt  die  Kunst  mit  bewundernswerter  Kühnheit  an,  alles  ausdrücken  zu 
wollen.  Die  Ikonographie  unserer  reichsten  romanischen  Kirchen  ist  im 
Vergleich  mit  derjenigen  unserer  gotischen  Kirchen  überaus  arm.  Gerade 
in  der  Periode,  mit  der  wir  uns  beschäftigen,  wurden  die  Fassaden  unserer 
großen  Kathedralen  entworfen  und  ausgeführt.  Immerhin  mußten  wir 
manchmal  weiter  zurückgreifen  oder  über  das  XIII.  Jahrhundert  hinaus- 
gehen. Das  alte  Portal  von  Chartres  zum  Beispiel  ist  ungefähr  um  1150 


Didron,  Iconographic  chi<5iienne. 


Histoiie  de  Dieu. 
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vollendet  worden.  Dagegen  wnrde  an  der  Fassade  von  Reims  bis  Ende 
des  XIV.  Jahrhunderts  gearbeitet.  Man  wird  begreifen,  daß  es  unnatürlich 
gewesen  wäre,  unsere  Untersuchungen  ganz  genau  auf  die  Zeit  von  1200 
bis  1300  zu  beschränken. 

Bei  dem  Studium  der  Kunst  des  Mittelalters  erkennt  man,  daß  die 
großen  leitenden  Gedanken  fast  zwei  Jahrhunderte  lang  dieselben  geblieben 
sind.  Allerdings  kann  man  auf  Grund  kleiner  Nuancen  ein  Werk  des 
XIII.  Jahrhunderts  von  einem  solchen  des  XIV.  unterscheiden,  aber  die 
Unterschiede  liegen  viel  mehr  in  der  Art,  wie  die  Künstler  die  Stoffe  auf- 
gefaßt haben,  als  in  den  Stoffen  selbst.  Im  XIV.  Jahrhundert  fährt  die 
Kirche  fort,  dieselben  Themata  darzubieten,  nur  ist  die  Seele  des  Bild- 
hauers nicht  mehr  auf  derselben  Höhe. 

Dagegen  treten  wir  mit  dem  XV.  Jahrhundert  wirklich  in  ein  neues 
Zeitalter  ein.  Wie  die  alte  christliche  Gesellschaft,  so  löst  sich  die  mittel- 
alterliche Kunst  langsam  auf.  Die  persönliche  Phantasie  fängt  an,  den  für 
die  religiösen  Szenen  bis  dahin  festgehaltenen,  geheiligten  Hieratismus  in 
Verwirrung  zu  bringen.  Die  heidnische  Lebensfreude  triumphiert  allmählich 
über   die  alten  Disziplinen.    Auf  den  Symbolismus  folgt  der  Realismus. 

Wenn  wir  uns  auf  das  Studium  der  französischen  Kunst  beschränkt 
haben,  so  geschah  es  nicht,  weil  wir  etwa  geglaubt  hätten,  daß  die  Kunst 
der  Nachbarvölker  auf  anderen  Grundsätzen  aufgebaut  wäre.  Die  Kunst 
des  XIII.  Jahrhunderts  zeigt  im  Gegenteil  einen  wirklich  allgemeinen  Cha- 
rakter; sie  ist  ebenso  universell,  wie  die  christliche  Lehre.  Wir  haben 
uns  selbst  davon  überzeugen  können,  daß  die  großen  Sujets,  denen  sich 
die  Kunst  des  Mittelalters  mit  Vorliebe  zuwandte,  in  Burgos,  Toledo, 
Siena,  Orvieto,  in  Köln  und  in  Freiburg  ebenso  aufgefaßt  sind,  wie  in 
Paris  und  in  Amiens.  Aber  wir  haben  auch  die  Gewißheit  gewonnen, 
daß  der  christliche  Gedanke  nirgends  in  so  breiter,  verschwenderischer 
Fülle  ausgesprochen  worden  ist,  wie  in  Frankreich.  In  ganz  Europa  gibt 
es  kein  Baudenkmal,  das  sich  bezüglich  des  Reichtums  an  dogmatischen 
Kunstwerken  auch  nur  im  entferntesten  mit  der  Kathedrale  von  Chartres 
vergleichen  ließe.  In  Frankreich  haben  die  Lehrsätze  des  Mittelalters  in 
der  Kunst  ihre  vollendete  Form  gefunden.  Das  Frankreich  des  Xlll.  Jahr- 
hunderts war  das  Gewissen  der  Christenheit.  Wenn  man  Chartres,  Amiens, 
Paris,  Reims,  Laon,  Bourges,  Le  Maus,  Sens,  Auxerre,  Troyes,  Tours, 
Ronen,  Lyon,  Poitiers,  Clermont  keiuit,  so  kann  man  an  den  ausländischen 
Kathedralen  wenig  mehr  lernen.  Wir  haben  aber  doch  zuweilen  ein  Bei- 
spiel aus  Deutschland,  Italien  oder  England  herübergeholt,  um  irgend 
eine  Beweisführung  zu  unterstützen.  Trotzdem  bleibt  die  französische 
Kunst  der  ausschließliche  Gegenstand  unserer  Studie. 
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Eine  Studie,  wie  wir  sie  unternommen  haben,  begegnet  vielen  Schwierig- 
keiten, von  denen  wir  gleich  auf  eine  besonders  aufmerksam  machen 
müssen.  Seit  mehr  als  zwei  Jahrhunderten  zerstört  man,  oder,  was  oft 
dasselbe  ist,  restauriert  man  die  Statuen  und  die  Glasfenster  unserer 
Kathedralen.  Die  Fassaden  der  Notre-Damekirche  in  Paris,  der  Kathe- 
drale in  Reims,  der  Kathedrale  in  Bourges  tragen  die  Spuren  dieser  Aus- 
besserungen. Hier  hat  ein  Heiliger  einen  neuen  Kopf  bekommen,  dort 
sind  bei  einer  Tugend  die  Attribute  verändert  worden.  Fast  in  unsern 
sämtlichen  Kirchen  haben  die  Glasgemälde  unter  den  ungeschickten  Re- 
staurationen des  XVIII.  Jahrhunderts  zu  leiden  gehabt.  Die  Reihenfolge 
der  Sujets  ist  durcheinander  geworfen  worden;  Bruchstücke  zerstörter 
Scheiben  hat  man  zur  Ergänzung  benachbarter  Scheiben  verwendet.  Zum 
Beispiel  wurden  in  Auxerre  Scheiben  mit  Darstellungen  der  Legende  des 
heiligen  Eustachius  und  des  Lebens  der  Heiligen  Peter  und  Paul  will- 
kürlich auf  verschiedene  Fenster  des  Chors  zerstreut.  Das  erzeugt  natür- 
lich eine  Quelle  fortwährender  Irrtümer. 

Die  sorgfältigsten  Restaurationen  des  XIX.  Jahrhunderts  sind  vom 
Standpunkt  des  Gelehrten  fast  ebenso  bedauerlich.  Viele  verstümmelte 
Fenster  sind  mit  ziemlicher  Geschicklichkeit  so  ergänzt  worden,  daß  man 
auf  den  ersten  Blick  Mühe  hat,  die  alten  Teile  von  den  neuen  zu  unter- 
scheiden. Wer  also  nicht  acht  gibt,  läuft  Gefahr,  die  ikonographischen 
Gesetze  des  Mittelalters  in  Werken  des  XIX.  Jahrhunderts  zu  suchen.  In 
den  lokalen  Monographien  werden  diese  Restaurationen  nicht  immer  er- 
wähnt, aber  glücklicherweise  sprechen  die  Werke  schließlich  selbst;  ein 
weniger  glänzendes  Kolorit,  eine  weniger  edle  Zeichnung,  einige  unge- 
wöhnliche Züge  in  der  Zusammensetzung  der  Szenen  verraten  uns,  daß 
wir  vor  einem  modernen  Werk  stehen.  Zunächst  ist  also  an  den  Werken 
des  Xlll.  Jahrhunderts  die  kritische  Arbeit  des  Sichtens  zu  vollziehen,  um 
das  Alte  vom  Neuen  zu  trennen,  und  um  die  alte  Anordnung  wieder  her- 
zustellen, soweit  sie  zerstört  worden  war.  Hoffentlich  haben  wir  in  dieser 
Beziehung  keine  Irrtümer  begangen. 

Eine  andere  Schwierigkeit  lag  darin,  sich  auf  das  richtige  Maß  zu 
beschränken.  Mehrere  Kapitel  hätten  doppelt  so  lang  ausfallen  können. 
Der  Abschnitt,  welcher  die  goldene  Legende  behandelt,  würde  sich  maß- 
los ausgedehnt  haben,  wenn  wir  alle  Kunstwerke,  in  denen  Heilige  vor- 
kommen, hätten  erwähnen  wollen.  Aber  wir  wiederholen,  daß  es  uns 
fern  lag,  eine  vollständige  ikonographische  Abhandlung  schreiben  zu  wollen. 
Es  schien  uns,  daß  wir  nur  das  Wesentliche  sagen  und  Beispiele  nur  in- 
soweit geben  durften,  als  sie  notwendig  waren,  um  die  großen  leitenden 
Gedanken  der  Kunst  in  das  richtige  Licht  zu  setzen. 
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Das  Studium  der  theologischen  Literatur  des  Mittelalters  war  vielleicht 
die  größte  aller  Schwierigkeiten,  die  uns  in  den  Weg  getreten  sind.  Wenn 
man  zum  erstenmal  vor  dem  Denkmal  steht,  das  die  Gelehrten  zehn  Jahr- 
hunderte hindurch  durch  ihre  Schriften  aufgerichtet  haben,  so  wird  man 
zunächst  von  dem  enormen  Umfang  desselben  überwältigt. 

Aber  hat  man  erst  angefangen,  in  die  Prüfung  der  Bibelerklärer,  der 
Liturgisten,  der  Enzyklopädisten  einzutreten,  so  sieht  man  mit  Ueber- 
raschung,  daß  sie  sich  alle  unendlich  wiederholen.  Isidor  von  Sevilla 
resümiert  die  Kirchenväter,  Beda  venerabilis  lehnt  sich  an  Isidor  von 
Sevilla  an,  Rhabanus  Maurus  an  Beda  venerabilis,  Walafried  Strabo  an 
Rhabanus  und  so  weiter.  In  den  Zeiten,  wo  die  Verbindungen  schwierig 
und  Bücher  etwas  seltenes  waren,  wo  sich  die  Ideen  nur  langsam  ver- 
breiteten, glaubte  man  schon  ein  verdienstliches  Werk  zu  vollbringen, 
wenn  man  ein  berühmtes  Buch  in  abgekürzter  Form  herausgab,  wenn  man 
aus  mehreren  berühmten  Traktaten  das  Wesentliche  auszog  oder  selbst, 
wenn  man  das  Werk  eines  alten  Gelehrten  fast  ohne  Aenderung  wieder- 
holte. Das  frühe  Mittelalter  kannte  die  literarische  Eigenliebe,  die  Ver- 
fassereitelkeit nicht,  und  es  war  klar,  daß  eine  aufgestellte  Lehre  nicht 
demjenigen  gehörte,  der  sie  vorbrachte,  sondern  der  Kirche. 

Daraus  geht  hervor,  daß  der  immense  Bücherschatz  des  Mittelalters 
bei  der  letzten  Analyse  auf  wenig  zusammenschmilzt.  Ein  Dutzend  gut 
ausgewählter  Werke  könnte  zur  Not  fast  alle  übrigen  ersetzen.  Alle  Kom- 
mentare des  Alten  und  Neuen  Testaments  sind  in  der  Glose  ordinaire» 
von  Walafried  Strabo  zusammengefaßt,  die  Nikolaus  von  Lira  im  XIV.  Jahr- 
hundert ergänzte.  Die  ganze  symbolische  Liturgie  findet  sich  in  dem 
«Rationale  divinorum  officiorum»  von  Wilhelm  Durandus.  Der  Geist  und 
die  Methode  der  alten  Prediger  werden  in  dem  Speculum  Ecclesiae»  von 
Honorius  von  Autun  wieder  zum  Leben  erweckt.  Die  biblische  Geschichte, 
wie  man  sie  damals  auffaßte,  ist  in  der  «Historia  Scolastica»  von  Petrus 
Comestor  und  in  der  «Goldenen  Legende»  von  Jakobus  von  Voragine 
enthalten,  die  Weltgeschichte  in  dem  Speculum  historiale  von  Vincentius 
von  Beauvais ;  alles,  was  man  von  der  Naturkunde  wußte,  wird  im  Spe- 
culum naturale»  wiedergegeben;  was  von  der  moralischen  Welt  bekannt 
war,  im  -  Summarium»  des  heiligen  Thomas,  das  im  Speculum  morale» 
abgekürzt  erscheint. 

Ein  mit  diesen  Büchern  vertrauter  Leser  wird  den  Geist  des  Mittel- 
alters und  sein  innerstes  Wesen  gründlich  erkennen.  Das  Mittelalter  selbst 
hat  die  Werke  zutreffend  und  gut  gefunden,  und  durch  die  hohe  Achtung, 
die  es  ihnen  zollte,  wurden  wir  auf  sie  hingewiesen. 

Infolge  des  Studiums  dieser  Bücher,  deren  klassischer  Charakter  uns 
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frühzeitig  klar  wurde,  vermochten  wir  uns  in  der  ausgedehnten  Kirchen- 
väterliteratur des  Mittelalters  und  in  den  sich  an  dieselbe  angliedernden 
Werken  zurecht  zu  finden.  Sie  können  als  wirklich  «repräsentativ-  gelten, 
und  auf  sie  wird  deshalb  in  unserem  Buche  vorzugsweise  verwiesen.  Ihre 
Doktrinen  und  Legenden  waren  von  allen  anerkannt,  und  ihnen  danken 
wir  es  auch,  daß  wir  die  Zahl  der  Hinweisungen  in  unserem  Buche  sehr  be- 
schränken konnten.  Pater  Cahier  hat  in  seinem  Werk  «Vitraux  de  Bourges» 
ganze  Seiten  mit  Textzitaten  gefüllt;  er  ist  nicht  zufrieden,  wenn  er  nicht, 
den  Spuren  des  heiligen  Augustins  folgend,  einem  Lehrsatz  bis  zum  heiligen 
Thomas  von  Aquino  nachgehen  kann.  So  viel  Gelehrsamkeit  wirkt  an 
dieser  Stelle  beinahe  prahlerisch,  weil  meistens  ein  einziges  gutes  Beispiel 
genügt  hätte.  Wenn  die  «Glose  ordinaire  -  gesprochen  hat,  ist  es  fast 
immer  überflüssig,  noch  die  anderen  Bibelausleger  zu  hören. 

Wir  sind  trotzdem  nicht  achtlos  an  den  sonstigen  Quellen  vorüber- 
gegangen, die  uns  die  Kirchenliteratur  bot.  Es  war  manchmal  nötig,  die 
Beispiele  zu  vervielfältigen,  um  zu  beweisen,  daß  irgend  eine  heute  ganz 
außergewöhnlich  erscheinende  Meinung,  damals  nicht  vereinzelt  dastand. 
Dann  waren  unsere  führenden  Werke  zuweilen  oberflächlich  und  bedurften 
der  Ergänzung  aus  anderen  Schriftstellern.  Im  allgemeinen  sind  wir  aber 
bei  der  Methode  geblieben,  nur  auf  die  berühmten  Kompilatoren  hinzu- 
weisen, die  das  ganze  Wissen  des  Mittelalters  zusammengestellt  haben. 

Die  Literatur  der  Alltagssprache  hat  uns  wenig  genützt,  und  was 
konnten  wir  auch  von  ihr  erwarten?  Die  Legenden  der  Heiligen,  die  Welt- 
bilder, die  gereimten  Tiergeschichten  sind  meistens  nur  platte  Uebersetz- 
ungen.  Die  schönsten  und  tiefsinnigsten  Bücher  des  Mittelalters  wurden 
nicht  übersetzt  und  konnten  nicht  übersetzt  werden.  Die  Sprache  des 
XIII.  Jahrhunderts,  die  wohl  zierlich  oder  kraftvoll  erzählen  kann  und  sich 
nicht  ohne  Anmut  dem  Gesang  anschmiegt,  ist  noch  unfähig,  abstrakte 
Gedanken  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Das  Lateinische  bleibt  noch  lange 
die  Sprache  der  Denkenden.  Man  würde  das  Mittelalter  nicht  kennen 
lernen,  wenn  man  es  nur  in  der  Volksliteratur  studieren  wollte. 

Wir  haben  uns  also  bei  den  schüchternen  Anpassungen  unserer  fran- 
zösischen Schriftsteller  nicht  aufgehalten  und  sind  direkt  an  die  Quellen 
gegangen. 


EINLEITUNG. 


ERSTES  KAPITEL. 

ALLGEMEINER  CHARAKTER  DER  IKONOGRAPHIE  DES 
MITTELALTERS. 

I.  Die  Ikonographie  des  Mittelalters  ist  eine  Schrift. 

II.  Sie  ist  eine  Rechnung.    Mystische  Zahlen. 

III.  Sie  ist  eine  Symbolik.    Die  Kunst  und  die  Liturgie. 


DAS  Mittelalter  liebte  leidenschaftlich  die  Ordnung.  Es  organisierte 
die  Kunst,  wie  es  das  Dogma,  das  menschliche  Wissen,  die 
Gesellschaft  organisiert  hatte.  Die  Darstellung  der  heiligen  Sujets  war 
damals  eine  Wissenschaft,  die  ihre  Grundsätze  hatte,  und  die  nie  der 
persönlichen  Phantasie  überlassen  wurde.  Unzweifelhaft  war  diese  Art 
von  Kunsttheologie  schon  lange  zu  festen  Lehrsätzen  geformt,  denn  von 
den  frühesten  Zeiten  an  sehen  wir,  wie  sich  die  Künstler  von  einem  Ende 
Europas  zum  anderen  ihren  Vorschriften  unterwerfen.  Diese  Wissenschaft 
wurde  also  den  Laienkünstlern  des  XIII.  Jahrhunderts  durch  die  Kirche 
übermittelt,  und  sie  haben  die  geheiligten  Traditionen  pietätvoll  aufrecht 
erhalten.  So  erklärt  es  sich,  daß  die  mittelalterliche  Kunst  selbst  in  den 
Jahrhunderten,  wo  sie  am  lebendigsten  war,  die  hieratische  strenge  Größe 
der  primitiven  Kunst  beibehielt. 

Diese  allgemeinen  Grundsätze  sind  von  Wichtigkeit,  und  wir  wollen 
sie  in  möglichster  Kürze  darlegen. 


—    10  — 


I. 

Die  Kunst  des  Mittelalters  ist  eine  Art  heiliger  Schrift,  deren  Zeichen 
jeder  Künstler  zu  lernen  hat.  Er  muß  wissen,  daß  der  runde  Nimbus,^ 
der  vertikal  hinter  dem  Kopf  angebracht  ist,  dazu  dient,  um  die  Heiligkeit 
auszudrücken,  und  daß  der  mit  einem  Kreuz  versehene  Nimbus  die  Gött- 
lichkeit andeutet.  Er  wird  nie  Jesum  Christum  oder  Gott  den  Vater  oder 
den  Heiligen  Geist  darstellen,  ohne  den  Kopf  mit  der  kreuzbesetzten 
Strahlenkrone  zu  umgeben.  Er  wird  lernen,  daß  der  von  der  ganzen 
Person  ausgehende  Lichtschein,  eine  Art  Nimbus  des  ganzen  Körpers, 
den  drei  Personen  der  Dreieinigkeit,  der  Jungfrau  Maria,  den  Seelen  der 


Abb.  1.  -  Himmel,  Wasser,  Bäume.  Fragment  der  Legende  des  heiligen  Eustachius. 
(Glasgemälde  in  Chartres.) 

Seligen  zukommt  und  die  ewige  Glückseligkeit  ausdrücken  soll.  Er  muß 
wissen,  daß  die  Barfüßigkeit  eines  der  Zeichen  ist,  an  denen  man  Gott, 
die  Engel,  Jesum  Christum,  die  Apostel  erkennt.  Dagegen  wäre  es  ge- 
radezu unpassend,  die  Jungfrau  oder  die  Heiligen  barfüßig  darzustellen. 
Ein  Irrtum  in  diesen  Dingen  würde  beinahe  an  Ketzerei  grenzen.  Ver- 
schiedene Symbole  gestatten  ihm,  das  Unsichtbare  auszudrücken,  also 
sogar  das  wiederzugeben,  was  über  dem  Bereich  der  Kunst  steht.  Eine 
aus  den  Wolken  herausgestreckte  Hand,  die  mit  drei  erhobenen  und  zwei 
zurückgebogenen  Fingern  die  Bewegung  des  Segnens  macht  und  mit  dem 
Kreuznimbus  umgeben  ist,  gilt  als  Zeichen  des  göttlichen  Eingriffs,  als 
Sinnbild  der  Vorsehung.  Kleine  Gestalten  geschlechtloser,  nackter  Kinder, 


'  Der  Ursprung  des  Nimbus  geht  bis  auf  das  Heidentum  zurück.   Didron,  Hist.  de  Dieu. 
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in  den  Falten  von  Abrahams  Mantel  dicht  aneinander  gedrängt,  bedeuten 
das  künftige  Leben,  die  ewige  Ruhe. 

Der  Künstler  lernt  auch  gewisse  Zeichen  für  die  Darstellung  von 
Gegenständen  aus  der  sichtbaren  Welt.  Mehrere  konzentrische,  geschwungene 


Abb.  2.  —  Kopf  der  Christusstatuc  in  Amiens. 


und  ausgezackte  Linien  stellen  den  Himmel  dar,  parallele  Linien  das  Wasser, 
die  Flüsse,  das  Meer  (Abb.  1).  Ein  Baum,  d.  h.  ein  mit  zwei  oder  drei 
Blättern  bekleideter  Stamm,  deutet  an,  daß  sich  der  Vorgang  auf  der  Erde 
abspielt.  Ein  Turm  mit  einem  Tor  stellt  eine  Stadt  vor;  sieht  man  zwischen 
den  Zinnen  einen  Engel  auf  der  Wacht,  so  ist  das  himmlische  Jerusalem 
gemeint.    Es  handelt  sich  also  um  wirkliche  Hieroglyphen.    Kunst  und 
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Schrift  gehen  ineinander  über.  Es  ist  derselbe  Geist,  wie  ihn  die  Kunst 
der  Heraldik  aufweist,  mit  ihrem  Alphabet,  ihren  Vorschriften,  ihren  Sym- 
bolen, derselbe  Geist  der  Ordnung  und  der  Abstraktion. 

Dem  Künstler  müssen  eine  Menge  Kenntnisse  geläufig  sein.  Der 
traditionelle  Typus  der  Personen,  die  er  darzustellen  hat,  darf  ihm  nicht 
unbekannt  sein.  Der  heilige  Petrus  z.  B.  muß  krauses  Haar,  einen  dichten, 
kurzen  Bart  und  auf  dem  Kopfe  eine  Tonsur  haben,  der  heilige  Paulus 
eine  kahle  Stirn  und  langen  Bart.  Gewisse  Details  der  Kleidung  müssen 
stets  beibehalten  werden.  Die  Jungfrau  muß  auf  dem  Haar  einen  Schleier 
tragen,  als  Zeichen  der  Jungfräulichkeit;  die  Juden  erkennt  man  an  ihrer 
konischen  Mütze.' 

Alle  Personen  in  ihrer  stets  gleich  bleibenden  Kleidung,  ihrem  fest- 
stehenden Typus  haben  immer  wieder  in  derselben  Handlung  zu  erscheinen, 
und  mag  dieselbe  noch  so  dramatisch  sein,  so  muß  doch  alles  vorher 
genau  feststehen.  Der  Künstler  darf  sich  nicht  erkühnen,  die  Anordnung 
der  großen  Geschehnisse  des  Evangeliums  abzuändern.  Wenn  er  das 
Abendmahl  darzustellen  hat,  so  kann  er  die  Personen  nicht  nach  seiner 
Laune  um  den  Tisch  gruppieren  ;  er  wird  auf  der  einen  Seite  Jesus  und 
die  Apostel,  auf  der  anderen  Judas  zeigen.-  Hat  er  Jesus  am  Kreuz  dar- 
zustellen, so  wird  er  zur  Rechten  die  Jungfrau  und  den  Speerträger,  zur 
Linken  den  heiligen  Johannes  und  den  Mann,  der  den  Schwamm  dar- 
reicht, aufstellen. 

Die  Beispiele,  deren  weitere  Ausdehnung  überflüssig  ist,  erklären  zur 
Genüge,  in  welchem  Sinn  man  die  Kunst  des  Mittelalters  als  eine  ge- 
heiligte Schrift  bezeichnen  kann. 

Die  Zeichen,  die  konventionellen  Anordnungen  wurden  den  Künstlern 
der  frühen  Zeit  überaus  nützlich,  denn  sie  ermöglichten  es  ihnen,  das 
Ungenügende  in  ihrer  Kunst  zu  ergänzen.  Es  war  offenbar  leichter,  um 
den  Kopf  des  Heilands  einen  Nimbus  mit  dem  Kreuz  zu  zeichnen,  als 
auf  seinem  Antlitz  den  Ausdruck  der  Göttlichkeit  erscheinen  zu  lassen. 
Allerdings  hätte  das  XIII.  Jahrhundert  diese  Art  von  Hilfsmitteln  ohne 
Zweifel  entbehren  können.  Die  Künstler  von  Amiens,  die  imstande  waren, 
dem  lehrenden  Christus  im  Portal  der  Kathedrale  so  viel  Majestät  zu  ver- 
leihen, bedurften  ihrer  nicht  (Abb.  2).  Die  Bildhauer  von  Chartres  wußten  die 
Heiligkeit  anders  als  durch  den  Nimbus  auszudrücken.  Die  heilige  Modeste 
(Nordportal)  ist  in  jungfräuliche  Anmut  gehüllt  (Abb.  3),  und  aus  dem  Antlitz 
des  heiligen  Martin  (rechtes  Portal  der  Südseite)  leuchtet  seine  große  Seele. 


*  Es  war  wahrscheinlich  die  Kopfbcdccivung  der  Juden  im  Mittelalter. 

2  Uebcr  die  Darstellung  des  Abendmahls  siehe  Bullet,  monum.  1881  S.  312  ff. 
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Aber  das  XIII.  Jahriuindert  blieb  trotzdem  den  alten  Zeichen  treu  und 
entfernte  sich  wenig  von  den  überkommenen  Anordnungen.  Die  Kom- 
binationen der  kirchlichen  Kunst  galten  eben  gleich  Glaubensartikeln,  und 


Abb.  3.  —  Heilige  Modeste.  (Chnrtre';.) 

die  Theologen  weihten  die  Werke  der  Künstler  durch  ihre  Autorität.  Der 
heilige  Thomas  von  Aquino  schreibt  in  seinem  Summarium  ein  Kapitel 
über  den  Nimbus  und  erklärt,  warum  er  das  gewöhnliche  Attribut  der 
Heiligkeit  ist.  Die  Kunst  wird  als  eine  der  liturgischen  Formen  angesehen.^ 


1  Wilhelm  Durandus,  Rationale  divinoruni  ofliciorum,  Bd.  I,  c.  III. 
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Das  XIII.  Jahrhundert  war  in  seinem  frommen  Sinn  gut  beraten,  indem 
es  die  Elemente  dieser  alten  Schrift  beibehielt;  es  gelangte  dadurch  zu  der 
Größe,  die  denjenigen  Werken  innewohnt,  an  denen  die  Jahrhunderte  mit- 
gearbeitet haben.  Es  war  etwas  Unpersönliches  und  Tiefes  in  der  Kunst. 
Man  kann  sagen,  daß  eine  gewisse  Haltung,  eine  symbolische  Gruppierung, 
gerade  so  wie  sie  war,  von  allen  gewünscht  und  gewollt  worden  ist.  Die 
erhabene  Geste  des  Heilands,  der  beim  Jüngsten  Gericht  den  Menschen 
seine  Wunden  zeigt,  wer  anders  hat  sie  geschaffen  als  das  Gewissen  der 
Christenheit?  Die  Gedanken  der  Theologen,  der  Instinkt  der  Menge,  das 
lebhafte  Gefühl  der  Künstler,  sie  haben  nur  mitgewirkt. 

Die  Kunst  des  Mittelalters  ist,  wie  seine  Literatur,  weniger  bemerkens- 
wert durch  bewußtes  Talent  der  einzelnen,  als  durch  das  Genie  der  Epoche, 
das  alles  durchdrang.  Die  Individualität  des  Künstlers  tritt  nicht  immer 
in  seinem  Werk  hervor;  es  sprechen  vielmehr  ungezählte  Generationen 
von  Menschen  aus  demselben,  und  so  wird  oft  selbst  eine  mittelmäßige 
Persönlichkeit  durch  den  Geist  dieser  christlichen  Jahrhunderte  hochge- 
hoben. Mit  der  Renaissance  befreiten  sich  die  Künstler  von  den  alten 
Traditionen,  aber  sie  taten  es  auf  ihre  eigene  Gefahr.  Waren  sie  nicht 
ganz  bedeutend,  so  wurde  es  ihnen  schwer,  in  ihren  religiösen  Dar- 
stellungen der  Plattheit  zu  entgehen,  und  waren  sie  wirklich  groß,  so 
ging  ihre  Größe  trotzdem  nicht  über  die  der  alten  folgsamen  Meister 
hinaus,  welche  in  naiver  Weise  den  Gedanken  des  Mittelalters  ausgedrückt 
hatten.  Das  Genie  Michel  Angelos  schuf  außerhalb  aller  Tradition  den 
Christus,  der  den  Verdammten  flucht,  aber  man  wird  ihm  doch  den  ein- 
fachen Christus  der  Kathedrale,  der  uns  seine  Wunden  zeigt,  vorziehen 
dürfen.  Damals  brachte  auch  ein  bescheidener  Künstler  ein  tief  bewegen- 
des Werk  zustande,  indem  er  ein  geweihtes  und  geheiligtes  Modell  in 
einfacher  Weise  wiederholte. 


II. 

Eine  weitere  Eigenschaft  der  Ikonographie  des  Mittelalters  besteht 
darin,  daß  sie  sich  nach  den  Regeln  einer  Art  geheiligten  Mathematik 
richtet.  Der  Ort,  die  Anordnung,  die  Symmetrie,  die  Zahl  haben  eine 
außerordentliche  Bedeutung. 

Zunächst  ist  die  ganze  Kirche  von  Osten  nach  Westen  zu  legen. 
Diese  Vorschrift  geht  auf  die  ersten  Jahrhunderte  des  Christentums  zurück, 
denn  man  findet  sie  schon  in  den  «Apostolischen  Konstitutionen».  Im 
XIII.  Jahrhundert  stellt  sie  Wilhelm  Durandus  als  eine  Regel  hin,  die  keine 
Ausnahme  zuläßt.     Der  Bau  muß  so  angelegt  sein,  daß  der  Kopf  der 
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Kirche  genau  den  Osten  anzeigt,  das  heißt  den  Teil  des  Himmels,  wo  zur 
Zeit  der  Aequinoctien  die  Sonne  aufgeht.»  Und  vom  XI.  bis  zum  XVI. 
Jahrhundert  lassen  sich  wirklich  nur  wenige  Beispiele  aufführen,  wo  die 
Kirchen  nicht  nach  diesem  Gesetz  gebaut  worden  wären.  Ungefähr  zur 
Zeit  des  Tridentiner  Konzils  geriet  die  Vorschrift  in  Vergessenheit,  ebenso 
wie  die  Traditionen  der  mittelalterlichen  Kunst.  Die  Jesuiten  waren  die 
ersten,  die  der  Vorschrift  entgegenhandelten. 

In  der  ordnungsmäßig  angelegten  Kirche  hat  jede  Stelle  ihre  Be- 
deutung. Der  Norden,  mit  dem  sich  der  Gedanke  an  Nacht  und  Kälte 
verbindet,  ist  vorzugsweise  dem  Alten  Testament  geweiht.  Der  Süden,  wo 
die  Sonne  wärmt  und  das  volle  Licht  herrscht,  ist  für  das  Neue  Testament. 
Natürlich  erleidet  diese  Regel  viele  Ausnahmen.  In  Chartres  ist  sie  streng 
durchgeführt.  Die  Helden  des  Alten  Gesetzes  sind  im  nördlichen  Porti- 
kus dargestellt,  die  des  Neuen  Testaments  im  südlichen.  Ebenso  in  der 
Pariser  Notre  Damekirche  und  in  Reims.  Die  Westfassade  ist  fast  immer 
der  Darstellung  des  Jüngsten  Gerichts  gewidmet.  So  bescheint  die  scheidende 
Sonne  diese  große  Szene  des  letzten  Weltabends.  Die  Gelehrten  des 
Mittelalters,  die  an  schlechten  Etymologien  immer  viel  Geschmack  fanden, 
brachten  das  Wort  <  Occident»  in  Verbindung  mit  dem  Verbum  occidere» 
(töten).    Der  Occident  (Westen)  war  für  sie  die  Region  des  Todes. 

Nach  der  Himmelsrichtung  kommt  die  Rangordnung,  welche  Künstler 
und  Theologen  lebhaft  beschäftigt.  Gewisse  Stellen  in  der  Bibel  führten 
schon  frühzeitig  dazu,  die  Rechte  als  den  Ehrenplatz  anzusehen.  Las  man 
nicht  z.  B.  in  den  Psalmen:  «Adstitit  regina  a  dexteris  tuis  in  vestitu 
deaurato?»  In  dem  Buche  «Der  Hirt»  von  Hermas,  das  zu  der  primitiven 
christlichen  Literatur  gehört,  gilt  die  rechte  Seite  schon  als  der  Ehren- 
platz für  diejenigen,  die  ausgezeichnet  werden  sollen.  In  der  «dritten 
Vision»  ist  zu  lesen,  daß  die  Kirche  den  Hermas  auf  eine  Bank  neben 
sich  setzen  hieß.  Als  er  sich  rechts  setzen  will,  gibt  sie  ihm  zu  verstehen, 
nach  links  zu  kommen,  weil  die  rechte  Seite  für  diejenigen  aufzubewahren 
sei,  die  für  den  Namen  Gottes  gelitten  haben.  Auch  die  Theologen  des 
Mittelalters  haben  daran  festgehalten,  daß  die  rechte  Seite  die  würdigere 
ist.  Die  Künstler  konnten  nicht  umhin,  sich  einem  so  feststehenden  Grund- 
satz anzubequemen.  Wenn  z.  B.  Jesus  inmitten  seiner  Apostel  dargestellt 
ist,  so  nimmt  Petrus,  als  der  würdigste,  die  rechte  Seite  des  Herrn  ein. 
Einige  Ausnahmen  bestätigen  die  Regel.  Am  großen  Portal  in  Amiens 
z.  B.  steht  der  heilige  Paulus  zur  Rechten,  und  Petrus  zur  Linken,  eine 
Anordnung,  die  uns  auf  die  primitive  Zeit  der  christlichen  Kunst  zurück- 
führt. In  den  ganz  alten  Zeiten  stellte  man  gern  Paulus  zur  Rechten  und 
Petrus  zur  Linken  von  Jesus  auf,  um  anzudeuten,  daß  das  Heidentum  an 
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die  Stelle  des  Judentums  getreten  war.  Diesen  Grund  gibt  noch  im  XII. 
Jahrhundert  Petrus  Damianus  in  einer  Abhandlung,  die  er  über  die  Dar- 
stellung der  Apostelfürsten  schrieb.  Paulus,  sagt  er,  hat  die  Menge  der 
Heiden  rechts  von  Gott  aufgestellt.  Außerdem,  fügt  er  hinzu,  ist  Paulus 
aus  dem  Stamm  Benjamin,  und  Benjamin  will  sagen :  Sohn  der  Rechten. 
Auch  infolge  einer  päpstlichen  Bulle,  die  Paulus  rechts  und  Petrus  links 
aufstellt,  hat  sich  die  alte  Vorschrift  eine  Zeitlang  erhalten. 


Abb.  4.  —  Kreuznimhus,  Aureole,  die  vier  Tiere.  (Tympanon  in  Churti'cs) 


In  der  Kreuzigung  und  im  letzten  Gericht  steht  die  Jungfrau  rechts 
und  der  heilige  Johannes  links  von  Christus. 

Ebenso  wurde  der  obere  Platz  für  ehrenvoller  gehalten  als  der  untere. 
Hieraus  entstanden  merkwürdige  Kombinationen.  Die  frappanteste  ist  die 
Darstellung  des  thronenden  Heilands  inmitten  der  vier  Tiere  der  Apoka- 
lypse (Abb.  4).  Die  vier  Tiere,  die  als  Symbole  der  Evangelisten  anzusehen 
sind,  werden  in  der  Reihenfolge  ihrer  Würdigkeit  plaziert:  der  geflügelte 
Mensch  oben  und  rechts  von  Christus,  der  Adler  oben  links,  der  Löwe 
unten  rechts  und  der  Stier  unten  links. ^ 

Die  Achtung  vor  der  Reihenfolge  zeigt  sich  namentlich,  wenn  es  sich 
darum  handelt,  die  Seligen  der  triumphierenden  Kirche  darzustellen.  Am 


1  Altes  Portal  von  Chartres. 
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Portal  des  Gerichts  in  der  Pariser  Notre-Damekirclie  bilden  die  an  den 
Arcliivolten  angebrachten  Heiligen  konzentrische  Reihen  um  Jesus,  ganz 
wie  in  Dantes  Göttlicher  Komödie-.  Man  sieht  nacheinander  die  Reihe 
der  Patriarchen,  der  Propheten,  der  Glaubenshelden,  der  Märtyrer  und 
der  Jungfrauen.  Die  Anordnung  entspricht  derjenigen  der  Liturgie.  In 
Chartres  ist  man  weiter  gegangen :  In  der  rechten  Türöffnung  des  Süd- 
portals,  das  ganz  den  Glaubenshelden  gewidmet  ist,  hat  man  die  Heiligen 
in  den  Wölbungen  als  Laien,  Mönche,  Priester,  Bischöfe  und  Erzbischöfe 
eingereiht.  Ein  heiliger  Papst  und  neben  ihm  ein  heiliger  Kaiser  nehmen 
die  höchste  Stelle  des  Bogens  ein.  Sie  erscheinen  als  die  beiden  Ge- 
wölbeschlußsteine des  Gebäudes.' 

Ueber  den  Heiligen  befinden  sich  die  Chöre  der  Engel.  Die  Künstler 
stellten  die  Engel  meistens  in  der  Reihenfolge  auf,  die  der  heilige  Dyo- 
nysius  Areopagita  ersonnen  hatte.  Er  war  der  erste,  der  die  unsichtbare 
Welt  mit  der  Genauigkeit  und  Pracht  beschrieb,  die  man  später  bei  Dante 
wieder  findet.-  Seine  himmlische  Hierarchie,  die  schon  im  IX.  Jahrhundert 
durch  Scotus  Erigena  ins  Lateinische  übersetzt  und  später  oft  durch  die 
Gelehrten,  namentlich  durch  Hugo  von  Saint-Victor  kommentiert  wurde, 
hat  die  Künstler  inspiriert,  welche  die  neun  Chöre  von  Engeln  am  Süd- 
portal von  Chartres  geschaffen  haben.  Sie  sind  in  folgender  Ordnung 
eingereiht:  Seraphim,  Cherubim,  Thronen,  Herrschaften,  Tugenden,  Ge- 
walten, Fürstentümer,  Erzengel,  Engel.  Alle  diese  himmlischen  Wesen 
umziehen  das  Bild  Gottes  nach  der  Lehre  des  Aräopagiten  wie  leuchtende 
Kreise  und  ihr  Glanz  erhöht  sich,  je  mehr  sie  sich  der  Lichtquelle  nähern. ' 
Auch  tragen  in  Chartres  die  Seraphim  und  Cherubim  in  den  Händen 
Flammen  und  Feuerkugeln,  weil  sie  dem  Ausgangspunkt  des  Lichtes  und 
der  Wärme  am  nächsten  sind. 

In  der  Kunst  des  Mittelalters  erstreckt  sich  die  Sorge  um  die  An- 
ordnung auf  die  kleinsten  Einzelheiten  und  führt  zu  sinnreichen  Grup- 
pierungen. Hier  ein  Beispiel :  Unter  dem  Sockel,  der  die  großen  Statuen 
trägt,  bemerkt  man  fast  immer  eine  kleine  zusammengekauerte  Figur.  Der 
oberflächliche  Beobachter  wird  versucht  sein,  in  derselben  nur  ein  rein 
dekoratives  Werk  zu  sehen,  aber  in  Wirklichkeit  stehen  die  am  Sockel 
angebrachten  Figuren  immer  in  Beziehung  zu  der  in  der  Statue  verkörper- 
ten Hauptperson.  Die  Apostel  setzen  den  Fuß  auf  die  Könige,  von  denen 
sie  verfolgt  worden  sind,  Moses  schreitet  auf  dem  goldenen  Kalb,  die 
Engel  auf  dem  Drachen  des  Abgrunds,  Jesus  auf  der  Natter  und  dem 

'  Abbe  Bulteau,  Monographie  de  la  CatheOrale  de  Chartres. 

2  Dante  hat  Dionysius  Areopagita  in  das  Paradies  versetzt.    Gesang  X.  Vers  115 — 117. 
-I  Rhabanus  Maurus.    De  universo,  I.  5.  Patrol.,  t.  CXI  col.  29:  «et  ideo  quantum  vicinius 
(angeli)  coram  Deo  consistunt,  tanto  magls  clarltate  divini  luniinis  inflamniantur.» 
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Basilisken.  Nicht  immer  drüci<t  das  Emblem  des  Sockels  den  Gedanken 
des  Triumphes  aus,  es  bezieht  sich  zuweilen  auf  irgend  ein  Lebensereig- 
nis oder  einen  Charakterzug  des  Helden.    In  Chartres  sieht  man  unter 


Abb.  5.  —  Bileam  auf  seiner  Eselin,  Königin  von  Saba  auf  einem 
Neger  stehend.  (Chartres.) 


den  Füßen  Bileams  seine  Eselin,  unter  denen  der  Königin  von  Saba  einen 
Neger  mit  Geschenken  aus  Ophir  (Abb.  5),  unter  denen  der  Jungfrau  den 
symbolischen  Stamm  Jesse.'  Die  Beziehungen  zwischen  der  Statue  und 
dem  Sujet  des  Sockels  sind  so  eng,  daß  man  in  der  Pariser  Notre-Dame- 


1  Am  Nordportal. 
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kirche  dank  den  Anhaltspunkten,  die  sich  aus  diesem  Zusammenhang  er- 
geben, fast  mit  Sicherheit  die  großen  Statuen  des  Portals  der  Krönung 
der  Jungfrau  wieder  bezeichnen  konnte. 


Abb.  '6.  —  Jesaias  trägt  den  heiligen  Matthäus.  (Glasgeniälde  in  Chanrcs.) 

Unter  allen  Kombinationen  erfreute  sich  die  Symmetrie  der  größten 
Gunst;  sie  wurde  tatsächlich  als  der  deutlichste  Gefühlsausdruck  für  das 
Geheimnisvolle  in  der  Harmonie  angesehen.  Die  Künstler  stellten  den 
zwölf  Patriarchen  und  den  zwölf  Propheten  des  Alten  Gesetzes,  die  zwölf 
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Apostel  des  Neuen  gegenüber.  Sie  nahmen  die  vier  großen  Propheten 
als  Pendant  der  vier  Evang^isten.  Ein  Fenster  des  südlichen  Querschiffes 
in  Chartres  zeigt  im  kühnsten  Symbolismus  die  vier  Propheten  Jesaias, 
Ezechiel,  Daniel  und  Jeremias,  welche  auf  ihren  Schultern  die  vier  Evange- 
listen Matthäus,  Johannes,  Markus  und  Lukas  tragen  '  (Abb.  6).  Das  ist  so 
auszulegen,  daß  die  Evangelisten  sich  auf  die  Propheten  stützen,  aber  daß 
sie  höher  und  weiter  sehen,  als  die  letzteren.  Gegenüber  den  24  Greisen 
der  Apokalypse  werden  oft  die  zwölf  Propheten  und  zwölf  Apostel  zu- 
sammengestellt. Man  liebte  es  auch,  die  Tugenden  und  die  Künste  in 
Parallele  zu  bringen.' 

Solche  Kombinationen  setzen  einen  tief  begründeten  Glauben  an  die 
den  Zahlen  innewohnende  geheime  Macht  voraus,  an  weicher  das  Mittel- 
alter tatsächlich  nie  gezweifelt  hat.  Die  Kirchenväter,  von  denen  dieser 
Glaube  stammte,  hatten  ihn  wahrscheinlich  von  den  neo-platonischen 
Schulen  überkommen,  in  denen  der  pythagoräische  Geist  wieder  erwacht 
war»  Es  ist  sicher,  daß  der  heilige  Augustin  die  Zahlen  als  Gedanken 
Gottes  ansah.  Er  gibt  an  vielen  Stellen  zu  verstehen,  daß  jede  Ziffer  ihre 
von  der  Vorsehung  bestimmte  Bedeutung  hat.  «Man  erkennt  die  göttliche 
Weisheit»,  sagt  er,  «  an  den  Zahlen,  die  jedem  Ding  aufgeprägt  sind.  > 
(Heil.  Augustin,  De  libero  arbitrio.)  Die  physische  und  die  moralische 
Welt  sind  auf  ewigen  Zahlen  aufgebaut.  Wir  fühlen,  daß  die  Anmut  des 
Tanzes  auf  einem  Rhythmus  beruht,  das  heißt  auf  einer  Zahl ;  aber  man 
muß  noch  weiter  gehen:  die  Schönheit  selbst  ist  eine  Kadenz,  eine  har- 
monische Zahl.  Die  Wissenschaft  der  Zahlen  ist  also  die  Wissenschaft 
des  Universums :  die  Ziffern  enthalten  das  Geheimnis  der  Welt.  Auch 
müssen  wir  mit  ehrfurchtsvoller  Aufmerksamkeit  die  in  der  Bibel  enthal- 
tenen Zahlen  betrachten,  denn  sie  sind  geheiligt  und  geheimnisvoll.  Wer 
sie  verstehen  kann,  dringt  in  den  göttlichen  Plan  ein. 

In  Betreff  der  Auslegung  der  Zahlen  finden  sich  bei  fast  sämtlichen 
Gelehrten  des  Mittelalters  übereinstimmende  Gedanken.  Um  die  Ent- 
wicklung und  Fortpflanzung  derselben  zu  verfolgen,  genügt  es,  für  das 
V.  Jahrhundert  auf  das  «Liber  formularum»  von  Saint  Eucher  zu  ver- 
weisen, für  das  VII.  Jahrhundert  auf  das  «Liber  numeroruin»  von  Isidor 
von  Sevilla,  für  das  IX.  Jahrhundert  auf  «De  Universo»  von  Rhabanus 
Maurus,  für  das  XII.  auf  «Miscellanea»  von  Hugo  von  Saint-Victor.  Man 
sieht  in  diesen  Werken,  daß  dieselbe  Lehre  durch  die  Jahrhunderte  hin- 
durch in  denselben  Formen  weiter  übermittelt  worden  ist.   Der  symbo- 


<  In  Bamberg  ;am  Nordportal  des  Doms)  befinden  sich  SUuIplurcn  n.Tch  dcmsclbon  Thema. 
Wahrscheinlich  unter  franzüsischem  Einfluß. 
2  Fenster  der  Apsis  in  Auxerre. 
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lisclie  Wert  jeder  Zaiil  wird  dogmatisch  festgestellt  und  dann  durch  die 
Bibelstellen,  in  denen  die  Zahl  vorkommt,  beglaubigt.  Die  Erklärungen 
erfahren  keine  Aenderung,  und  man  fühlt,  daß  man  gefestigten  Lehrsätzen 
gegenübersteht. 

Einige  Beispiele  mögen  das  System  verdeutlichen.  Seit  dem  heiligen 
Augustin  erklären  alle  Theologen  die  Bedeutung  der  Zahl  zwölf  auf  die- 
selbe Art  Zwölf  ist  die  Ziffer  der  Weltkirche,  und  Jesus  hat  aus  tief- 
gehenden Gründen  gewollt,  daß  seine  Apostel  zwölf  an  der  Zahl  seien. 
Zwölf  ist  das  Produkt  von  drei  mal  vier.  Die  Drei  ist  die  Zahl  der 
Dreieinigkeit ;  sie  bezeichnet  infolgedessen  auch  die  nach  dem  Bild  der 
Dreieinigkeit  geschaffene  Seele  und  alle  geistigen  Dinge.  Die  Vier,  als 
die  Ziffer  der  Elemente,  ist  das  Symbol  der  materiellen  Dinge,  des 
Körpers,  der  Welt,  die  alle  aus  der  Kombination  der  vier  Elemente  her- 
vorgehen. Drei  mit  Vier  multiplizieren  heißt,  im  mystischen  Sinne,  die 
Materie  mit  dem  Geist  durchdringen,  der  Welt  die  Wahrheiten  des 
Glaubens  ankündigen,  die  Weltkirche  einrichten,  deren  Symbol  die 
Apostel  sind. ' 

Solche  Rechnungen  waren  zuweilen  mehr  als  geistreich  und  ent- 
behrten nicht  einer  gewissen  Größe.  Die  Zahl  sieben,  die  von  den  Vätern 
als  noch  geheimnisvoller  wie  die  anderen  bezeichnet  wurde,  machte  die 
mittelalterlichen  Denker  schwindeln.  Sie  gewahrten  zunächst,  daß  sieben, 
zusammengesetzt  aus  vier,  der  Ziffer  des  Körperlichen  und  aus  drei,  der 
Ziffer  des  Seelischen,  vorzugsweise  als  die  Zahl  anzusehen  ist,  die  alles 
Menschliche  ausdrückt.-  Alles,  was  sich  auf  den  Menschen  bezieht,  ist 
in  Serien  von  sieben  eingeteilt.  Das  menschliche  Leben  zerfällt  in  sieben 
Altersperioden.  Jeder  Periode  ist  die  Ausübung  einer  der  sieben  Tugen- 
den zugeteilt.  Die  zur  Ausübung  der  sieben  Tugenden  nötige  göttliche 
Gnade  wird  uns  gewährt,  wenn  wir  an  Gott  die  sieben  Bitten  des  Vater- 
unser richten.  Die  sieben  Sakramente  unterstützen  uns  in  der  Ausübung 
der  sieben  Tugenden  und  verhindern  uns,  den  sieben  Todsünden  zu 
unterliegen.  Die  Zahl  sieben  drückt  also  die  Harmonie  des  menschlichen 
Lebens  aus,  aber  auch  die  harmonische  Beziehung  des  Menschen  zum 
Weltall.  Die  sieben  Planeten  regieren  das  menschliche  Schicksal ;  jede 
der  sieben  Perioden  des  Lebens  steht  unter  dem  Einfluß  eines  derselben.'' 
Also  sieben  unsichtbare  Fäden  verbinden  den  Menschen  mit  der  Gesamt- 
heit der  Dinge.   Die  schöne  Symphonie,  die  sich  aus  dem  Zusammenhang 


'  Ueber  die  Zahl  12  siehe  Rhabanus  Maurus,  De  Universo,  XVlll.  3,  Pati  ol  ,  t.  CXI. 

2  Ueber  die  Zahl  7  siehe  Hugo  von  Saint-Viclor,  Exposit.  in  Abdiam.  Palrol.,  t.  CLXXV.  col. 
400  u.  ff. 

3  Kapitale  am  Dogenpahist  in  Venedig  und  Fresken  in  den  Eremitani  in  Padua. 
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des  Menschen  mit  der  Welt  ergibt,  wird  der  Gottheit  als  wohlklingendes 
Konzert  dargebracht;  sie  soll  eine  Dauer  von  sieben  Perioden  haben, 
wovon  sechs  bereits  abgelaufen  sind.  Mit  der  Erschaffung  der  Welt  in 
sieben  Tagen  wollte  uns  Gott  den  Schlüssel  für  viele  Geheimnisse  geben.' 
Die  Kirche  feiert  die  Erhabenheit  des  Schöpfungsplanes,  indem  sie  täg- 
lich siebenmal  das  Lob  des  Schöpfers  singt.  Die  sieben  Noten  der 
Gregorianischen  Musik  können  in  letzter  Linie  als  wahrnehmbarer  Aus- 
druck der  Weltordnung  gelten. 

Natürlich  lag  in  dieser  Kombination  besonders  für  die  mystischen 
Schulen  eine  große  Verführung.  Man  braucht  nur  einen  Blick  auf  die 
«Area  Noe  von  Hugo  von  Saint-Victor  zu  werfen,  um  sich  einen  Begriff 
davon  zu  machen,  wie  dieser  Autor  in  der  Kombination  mystischer  Ziffern 
schwelgt. 

Es  gibt  kaum  einen  Theologen  des  Mittelalters,  der  nicht  von  den 
Zahlen  die  Offenbarung  verborgener  Wahrheiten  erwartet  hätte.  Man  wird 
hierbei  oft  an  kabbalistische  Rechnungen  erinnert.  Honorius  von  Autun 
versucht  zu  erklären,  warum  sich  sechsundvierzig  Tage  nach  der  Kon- 
zeption die  Seele  mit  dem  Leib  verbindet.  Er  nimmt  den  Namen  Adam 
und  zeigt,  daß  die  Zahl  sechsundvierzig  darin  enthalten  ist:  wenn  man 
die  griechischen  Buchstaben  dieses  Namens  in  Ziffern  darstellt,  so  hat 
man:  a       1,     =  4,  a  =  i,  »x  =  40.   Die  Addition  ergibt  46. 

Unter  allen  Gelehrten  sind  die  Bibelausleger  am  erfinderischsten  in 
mystischen  Interpretationen.  Sie  erklären  uns  z.  B.,  daß,  wenn  Gideon 
ins  Feld  zieht  und  dreihundert  Gefährten  mitnimmt,  dies  nicht  ohne  be- 
sondere Gründe  geschieht,  denn  in  der  Zahl  dreihundert  ist  ein  Mysterium 
enthalten.  Im  Griechischen  wird  dreihundert  durch  den  Buchstaben  tau  (T) 
bezeichnet,  und  da  T  die  Kreuzesform  wiedergibt,  so  sieht  man  über 
Gideon  und  seine  Gefährten  hinaus  noch  Jesus  und  sein  Kreuz. 

Wir  könnten  noch  viele  ähnliche  Rechnungen  als  Beispiele  anführen, 
aber  es  genügt,  den  Gedankengang  gekennzeichnet  zu  haben,  der  den 
damaligen  Menschen  eigen  war.  Man  kann  sagen,  daß  in  allen  großen 
Werken  des  Mittelalters  etwas  von  dieser  heiligen  Arithmetik  enthalten 
ist.  Die  Göttliche  Komödie  von  Dante  ist  das  berühmteste  Beispiel  dafür. 
Dieses  große  Heldengedicht  ist  auf  Zahlen  aufgebaut.  Den  neun  Kreisen 
der  Hölle  entsprechen  die  neun  Stufen  des  Berges  aus  dem  Fegefeuer 
und  die  neun  Himmel  des  Paradieses.  In  einer  Dichtung  von  so  starker 
Inspiration  ist  doch  nichts  der  Inspiration  allein  überlassen.  Dante  be- 
stimmte von  Anfang  an,  daß  jeder  Teil  seiner  Trilogie  in  dreiunddreißig 


'  Ueber  den  Symbolismus  der  sieben  Schöpfungstage,  siehe  Rhabanus  Maurus,  De  Universo 
IX.  10. 
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Gesänge  zerfallen  sollte,  im  Andenken  an  die  dreiunddreißig  Jahre,  die 
das  Leben  des  Heilands  dauerte.  (Die  Hölle  hat  zwar  34  Gesänge, 
doch  ist  der  erste  als  Präludium  anzusehen.)  Es  scheint  auch,  daß  er 
durch  die  metrische  Form  der  Terze  schon  die  Grundlage  seiner  Dichtung 
mit  der  besonders  mystischen  Ziffer  drei  durchdringen  wollte.  Er  ordnete 
das  Weltall  nach  den  Gesetzen  einer  erhabenen  Geometrie.  Das  Paradies 
versetzte  er  auf  die  andere  Seite  des  Erdballs,  zu  den  Antipoden  der 
Stadt  Jerusalem,  damit  der  Baum,  der  die  Menschheit  ins  Verderben  ge- 
stürzt hat,  genau  gegenüber  dem  Kreuz  zu  stehen  kam,  von  dem  die 
Rettung  ausging.  Alles  ist  aufs  Genaueste  bis  in  alle  Einzelheiten  ge- 
geregelt. Es  zeigt  sich  bei  Dante,  daß  die  unbändigste  Einbildungskraft, 
die  es  je  gegeben  hat,  gleichzeitig  auch  die  schmiegsamste  war.  Er 
nahm  das  Gesetz  der  Zahlen  wie  einen  göttlichen  Rhythmus  hin,  dem 
das  Weltall  gehorcht.  Das  Nachdenken  |über  das  Gesetz  der  Zahlen 
erzeugte  bei  ihm  eine  Art  heiliger  Scheu,  aus  der  er  die  großartige  Dich- 
tung hervorquellen  ließ.  Sogar  Beatrice  wurde  eine  Zahl  für  ihn :  sie 
bedeutete  in  seinen  Augen  die  Ziffer  neun,  die  in  der  heiligen  Dreinigkeit 
ihre  Wurzel  hat. ' 

So  baute  er  cum  pondere  et  mensura  ^  seine  unsichtbare  Kathedrale 
auf.  Er  war  zusammen  mit  dem  heiligen  Thomas  der  große  Baumeister 
des  XIII.  Jahrhunderts.  Man  könnte  ihn  mit  Kompaß  und  Winkelmaß  in 
der  Hand  darstellen,  wie  man  den  Meister  Hugues  Libergier,  der  Saint 
Nicaise  in  Reims  erbaut  hat,  auf  seinem  Grabstein  sieht. 

Nach  allem,  was  wir  hier  gesagt  haben,  ist  es  nur  natürlich,  in  der 
Kathedrale  die  Spuren  einer  heiligen  Arithmetik  zu  suchen,  denn  wir 
glauben  in  der  Tat,  daß  diese  Zahlenwissenschaft  bei  den  Plänen  der 
Künstler  oft  die  erste  Rolle  gespielt  hat.  Dabei  sind  wir  weit  davon 
entfernt,  überall  nur  symbolische  Zahlen  suchen  zu  wollen.  So  ist  bei- 
spielsweise nirgends  ein  Beweis  für  die  Behauptung  gewisser  kühner 
Archäologen  zu  finden,  daß  in  der  Dreiteilung  des  gotischen  Fensters 
ein  mystischer  Sinn  liege.  Aber  ebensowenig  soll  man,  wie  es  eine 
andere  Schule  tut,  jeden  derartigen  Symbolismus  systematisch  zurück- 
weisen; das  hieße  erst  recht  den  wirklichen  Geist  des  Mittelalters  ver- 
kennen. 

In  manchen  Fällen  führt  uns  die  Uebereinstimmung  der  Texte  mit 
den  Denkmälern  zu  Wahrscheinlichkeiten,  die  nahe  an  Gewißheit  grenzen. 
Die  Form  des  Achtecks  für  Taufbrunnen,  die  seit  den  frühesten  Zeiten 
angewandt  wurde,  und  die  sich  während  des  ganzen  Mittelalters  erhalten 


'  Vita  nuova  von  Dante, 


—    24  — 


hat,  beruht  nicht  auf  reiner  Laune.  Es  wäre  schwer,  hier  etwas  anderes 
zu  sehen,  als  die  Anwendung  der  mystischen  Arithmetik,  die  schon  die 
Kirchenväter  gelehrt  hatten.  Für  sie  war  die  Zahl  acht  die  Ziffer  des 
neuen  Lebens.  Sie  kommt  nach  der  sieben,  welche  die  dem  Leben  des 
Menschen  gesetzte  Grenze  bezeichnet.  Die  Acht  ist  wie  die  Oktave  in 
der  Musik;  mit  ihr  beginnt  alles  aufs  neue.  Sie  ist  das  Symbol  des  neuen 
Lebens,  der  endlichen  Wiederaufstehung  und  der  vorzeitigen  Auferstehung, 
die  in  der  Taufe  zu  suchen  ist.^ 

Eine  solche,  von  den  ersten  Kirchenvätern  überkommene  Doktrin 
kann  unseres  Erachtens  nicht  ohne  Wirkung  geblieben  sein.  Das  Tauf- 
becken der  ältesten  Baptisterien  Italiens  und  Galliens  hat  fast  immer  die 
Form  des  Oktogons.-  Im  Mittelalter  sind  die  Taufbecken  oft  rund,  aber 
doch  noch  öfter  achteckig. 

Auch  in  anderen  Teilen  der  Kathedrale  ließen  sich  ohne  Zweifel  die 
mystischen  Zahlen  entdecken,  aber  wir  stehen  erst  am  Anfang  solcher 
Studien,  die  bisher  stets  mit  mehr  Einbildungskraft  als  Methode  betrieben 
worden  sind. 


III. 

Eine  dritte  Eigenschaft  der  mittelalterlichen  Kunst  sehen  wir  in  ihrer 
symbolischen  Sprache;  seit  der  Zeit  der  Katakomben  redet  die  christliche 
Kunst  in  Bildern.  In  dem  Gegenstand,  den  sie  uns  zeigt,  sollen  wir  immer 
noch  einen  anderen  sehen.  Der  Künstler  —  so  konnten  die  Schriftgelehrten 
sagen  —  muß  Gott  nachahmen.  Gott  hat  in  den  Buchstaben  der  Heiligen 
Schrift  einen  tiefen  Sinn  versteckt,  und  es  war  sein  Wille,  daß  auch  die 
Natur  eine  Belehrung  für  uns  darstellen  soll. 

Die  Kunst  des  Mittelalters  enthält  also  Ideen,  die  man  begreifen 
lernen  muß.  Wenn  wir  beispielsweise  beim  Jüngsten  Gericht  die  törichten 
Jungfrauen  zur  Linken  Christi  und  die  klugen  Jungfrauen  zur  Rechten 
sehen,  so  sollen  wir  wissen,  daß  sie  als  Symbol  der  Verdammten  und 
der  Auserwählten  dastehen.  Alle  Kommentare  des  Neuen  Testaments 
belehren  uns  darüber,  indem  sie  sagen,  daß  die  fünf  törichten  Jungfrauen 
die  bösen  Begierden  der  fünf  Sinne  darstellen  und  die  fünf  klugen  Jung- 
frauen die  fünf  Formen  der  andächtigen  Selbstbetrachtung.  Wir  werden 
auf  die  Texte  verweisen,  wenn  wir  auf  diese  Gegenstände  zurückkommen. 
Nicht  um  ihrer  selbst  willen  werden  die  vier  Flüsse  des  Paradieses  dar- 


1  Der  Heil.  Ambrosius  sagl.  dal.l  die  ZilTer  acht  frühicr  mit  der  Bcschncidung  in  Zusammen- 
hang gebracht  worden  ist. 

2  Beispiele:  Ravenna,  Novara,  Cividale  in  Friaul,  Triest,  Toreello.  Aix-en-Provence,  Frejus 
und  andere. 
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gestellt:  Tigris,  Euphrat,  Geon,  Phison,  aus  deren  Urnen  sich  das  Wasser 
nach  den  vier  Himmelsrichtungen  ergießt;  es  geschieht  vielmehr,  um  die 
vier  Evangelisten  zu  symbolisieren,  die,  gleich  Wohltat  verbreitenden  Flüssen, 
ihre  Lehre  über  die  Welt  ergossen  haben. 

Oft  steht  im  Portikus  der  Kathedrale  eine  Persönlichkeit  des  Alten 
Testaments  lediglich  als  Sinnbild:  sie  soll  den  Heiland  oder  die  Jungfrau 
oder  die  künftige  Kirche  ankündigen.    In  Chartres  soll  uns  der  Priester- 


Abb.  7.  —  Gideon  und  sein  Fell  (Glasgeniäldc  in  Laon).  (Nach  Florival  und  Midoux  ) 


könig  Melchisedek,  der  Brot  und  Wein  trägt,  um  sie  Abraham  anzubieten, 
einen  anderen  Priester  und  König  ins  Gedächtnis  rufen,  der  das  Brot  und 
den  Wein  seinen  Aposteln  bot.  In  Laon  soll  das  auf  der  Tenne  aus- 
gebreitete Fell,  auf  welches  Gideon  den  Regen  vom  Himmel  herabfleht, 
symbolisch  an  die  Jungfrau  erinnern,  auf  die  der  himmlische  Tau  herabfiel 
(Abb.  7). 

Irgend  ein  dem  Anschein  nach  unbedeutendes  Detail  verbirgt  ein 
Symbol.    Der  Löwe,  den  man  auf  einem  Glasfenster  in  Bourges  neben 
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dem  Grab  sieht,  aus  dem  der  Heiland  aufersteht,  ist  ein  Sinnbild  der 
Auferstehung.  Im  Mittelalter  war  es  der  allgemeine  Glaube,  daß  die  jungen 
Löwen  anscheinend  tot  zur  Welt  kommen  und  drei  Tage  lang  kein  Lebens- 
zeichen von  sich  geben,  bis  am  dritten  Tage  der  alte  Löwe  kommt,  um 
sie  mit  seinem  Hauch  zu  beleben.  So  hatte  Jesus  vor  der  Auferstehung 
drei  Tage  lang  scheinbar  tot  im  Grabe  gelegen. 

In  der  mittelalterlichen  Kunst  ist,  wie  man  sieht,  jede  Form  durch 
den  Geist  belebt. 

Solche  Kunstanschauungen  setzen  natürlich  ein  System  tief  ideali- 
stischer Weltauffassung  voraus ;  sie  fußen  auf  der  Ueberzeugung,  daß 
Geschichte  und  Natur  selbst  ein  einziges  großes  Symbol  darstellen.  Wir 
werden  sehen,  daß  dies  wirklich  der  Gedanke  des  Mittelalters  war.  Und 
man  glaube  ja  nicht,  daß  im  XIII.  Jahrhundert  ein  solcher  Gedankengang 
nur  bei  den  Gelehrten  vorhanden  gewesen  wäre :  die  Kirche  sorgte  da- 
für, daß  er  bis  in  die  Köpfe  der  Menge  geführt  wurde.  Der  Symbolismus 
des  Gottesdienstes  machte  die  Gläubigen  mit  dem  Symbolismus  der  Kunst 
vertraut.  Die  christliche  Liturgie  ist,  wie  die  christliche  Kunst,  ein  immer- 
währendes Sinnbild :  ein  und  derselbe  Geist  ist  in  ihnen  wach. 

Man  muß  bei  Wilhelm  Durandus  (Rationale  div.  off.  Lib.  VI  cap.  LXXX) 
die  Kommentare  lesen,  mit  denen  er  den  Bericht  über  ein  großes  christ- 
liches Fest,  den  heiligen  Samstag  z.  B.,  begleitet.  Jede  der  Zeremonien 
dieses  Tages  ist  voller  Mysterien. 

Am  frühen  Morgen  beginnt  man  in  der  Kirche  alle  Lampen  zu  löschen, 
als  Zeichen  dafür,  daß  das  bisher  die  Welt  erleuchtende  Alte  Gesetz  nun 
abgeschafft  ist;  dann  segnet  der  zelebrierende  Priester  das  neue  Licht 
als  Sinnbild  des  Neuen  Gesetzes.  Er  hat  es  aus  dem  Feuerstein  hervor- 
springen lassen,  um  daran  zu  erinnern,  daß  Jesus  Christus,  wie  der  heilige 
Paulus  gesagt  hat,  der  Eckstein  der  Welt  ist.  Alsdann  nähern  sich  der 
Bischof,  der  Diakon  und  das  ganze  Volk  dem  Chor  und  machen  vor  der 
Osterkerze  halt.  Wilhelm  Durandus  belehrt  uns,  daß  diese  Kerze  ein 
dreifaches  Symbol  ist.  Sie  versinnbildlicht,  wenn  sie  ausgelöscht  ist, 
gleichzeitig  die  dunkle  Säule,  welche  die  Hebräer  am  Tage  geführt  hat, 
und  das  Alte  Gesetz  und  den  Leib  Christi.  Angezündet  bedeutet  sie  die 
Lichtsäule,  welche  Israel  des  Nachts  sah,  ferner  das  Neue  Gesetz 
und  den  strahlenden  Leib  des  auferstandenen  Erlösers.  Der  Diakon  spielt 
auf  das  dreifache  Symbol  an,  indem  er  vor  der  Kerze  die  Formel  des 
«Exultet»  hersagt.^  Besonders  betont  er  die  Aehnlichkeit  mit  dem  Leib 
Christi.    Er  erinnert  daran,  daß  das  fleckenlose  Wachs  von  der  Biene 


^  Siehe  Duchesne,  Les  origines  du  cultc  chrSUcn.  Paris  1889. 
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erzeugt  wurde,  die  rein  und  fruchtbar  ist  wie  die  Jungfrau,  die  den 
Heiland  gel^oren  iiat.  Uni  die  Aelinlichkeit  des  Wachses  mit  dem  gött- 
liciien  Leib  auch  dem  Auge  deutiicii  zu  machen,  stecl<t  er  fünf  Weihrauch- 
i<örner  in  die  Kerze,  welche  gleichzeitig  an  die  fünf  Wunden  Christi  und 
an  die  von  den  heiligen  Frauen  für  die  Einbalsamierung  gekauften  Wolil- 
gerüche  erinnern.  Endlich  zündet  er  die  Kerze  an  dem  neuen  Licht  an, 
und  nun  erstrahlen  in  der  ganzen  Kirche  aufs  neue  die  Lampen  als  Zeichen 
der  Ausbreitung  des  Neuen  Gesetzes  über  die  Welt. 

So  verläuft  der  erste  Teil  der  Zeremonie.  Der  zweite  Teil  ist  der 
Taufe  der  Neubekehrten  gewidmet,  welche  die  Kirche  auf  diesen  Tag  an- 
setzte, weil  sie,  wie  Durandus  sagt,  zwischen  dem  Tod  des  Heilands 
und  dem  symbolischen  Tod  des  neuen  Christen  geheimnisvolle  Bezieh- 
ungen sah.  Durch  die  Taufe  stirbt  der  Christ  für  die  Welt  und  wird  mit 
dem  Heiland  wieder  auferweckt.  Noch  bevor  die  Katechumenen  an  die 
Taufbrunnen  treten,  werden  aus  den  heiligen  Büchern  zwölf  Stellen  ver- 
lesen, die  sich  auf  die  von  ihnen  zu  empfangenden  Sakramente  beziehen ; 
unter  anderen  die  Geschichte  der  Sün^flut,  welche  die  Welt  reinigte,  der 
Bericht  von  dem  Durchzug  der  Israeliten  durch  das  rote  Meer,  als  Sinn- 
bild der  Taufe,  und  der  Lobgesang  des  Jesaias  auf  die  Durstigen.  Nach 
Beendigung  der  Verlesung  segnet  der  Bischof  das  Wasser.  Er  macht  zu- 
nächst das  Zeichen  des  Kreuzes  darüber,  dann  teilt  er  es  in  vier  Teile 
und  sprengt  etwas  davon  nach  den  vier  Himmelsrichtungen,  um  an  die 
vier  Flüsse  des  irdischen  Paradieses  zu  erinnern.  Dann  taucht  er  die 
Osterkerze  ein,  das  Sinnbild  des  Erlösers,  um  daran  zu  erinnern,  daß 
Jesus  Christus  in  den  Jordan  getaucht  wurde,  und  daß  er  durch  seine 
Taufe  alle  Gewässer  der  Erde  geheiligt  hat.  Er  senkt  die  Kerze  dreimal 
in  das  Becken,  im  Andenken  an  die  drei  Tage,  die  Jesus  Christus  im 
Grabe  verbracht  hat.  Jetzt  beginnt  die  Taufe,  und  die  Neubekehrten 
werden  nun  ebenfalls  dreimal  eingetaucht,  woraus  sie  entnehmen  sollen, 
daß  sie  mit  dem  Heiland  für  die  Welt  absterben,  daß  sie  mit  ihm  be- 
graben werden  und  mit  ihm  zum  ewigen  Leben  auferstehen. 

Man  sieht,  daß  bei  solchen  Zeremonien  jede  Einzelheit  ihre  symbo- 
lische Bedeutung  hatte. 

Aber  nicht  allein  bei  feierlichen  Gelegenheiten  wird  das  Volk  durch 
Symbole  von  der  Kirche  belehrt  und  in  Gefühlsbewegung  versetzt.  Jeden 
Tag  wird  die  Messe  zelebriert,  und  auch  bei  diesem  pathetischen  Schau- 
spiel hat  alles  seine  besondere  Bedeutung.  Die  Kapitel,  die  Wilhelm 
Durandus  der  Erklärung  der  Messe  geweiht  hat,  sind  das  Ueberraschendste 
in  seinem  Buch. 
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Er  verdeutlicht  uns  beispielsweise  den  ersten  Teil  des  göttlichen 
Meßopfers  in  folgender  Weise.' 

Der  ernste  traurige  Gesang  des  <-Introitus  eröffnet  die  Zeremonie: 
er  drückt  die  Erwartung  der  Patriarchen  und  Propheten  aus.  Der  Chor 
der  Kleriker  wird  als  Chor  der  Heiligen  des  Alten  Gesetzes  angesehen, 
die  sich  nach  der  Ankunft  des  Messias  sehnen,  den  sie  aber  nicht  mehr 
erblicken  werden.  Dann  tritt  der  Bischof  ein;  er  erscheint  wie  die  leben- 
dige Gestalt  des  Heilands.  Seine  Ankunft  versinnbildlicht  das  Erscheinen 
des  von  den  Völkern  erwarteten  Erlösers.  Bei  den  großen  Festen  werden 
sieben  Wachskerzen  vor  ihm  hergetragen,  die  uns  daran  erinnern,  daß 
sich  nach  dem  Wort  des  Propheten  die  sieben  Gaben  des  heiligen  Geistes 
auf  den  Kopf  des  Gottessohnes  herabsenkten.  Er  schreitet  unter  einem 
triumphalen  Thronhimmel,  dessen  vier  Träger  den  vier  Evangelisten  zu 
vergleichen  sind.  Zwei  Akolyten  gehen  ihm  rechts  und  links  zur  Seite ; 
sie  stellen  Moses  und  Elias  vor,  die  auf  dem  Berge  Thabor  zur  Rechten 
und  Linken  des  Heilandes  standen.  Sie  belehren  uns,  daß  Jesus  sowohl 
die  Autorität  des  mosaischen  Gesetzes  als  diejenige  der  Propheten  für 
sich  hatte. 

Der  Bischof  setzt  sich  auf  seinen  Thron  und  verharrt  in  Schweigen. 
Er  nimmt  anscheinend  keinen  Anteil  an  dem  ersten  Teil  der  Zeremonie, 
durch  sein  Schweigen  daran  erinnernd,  daß  die  ersten  Lebensjahre  Jesu 
Christi  in  stiller  Zurückgezogenheit  und  Sammlung  verflossen  sind.  In- 
dessen ist  der  Unterdiakon  an  das  Betpult  getreten.  Indern  er  sich  nach 
rechts  wendet,  liest  er  mit  lauter  Stimme  die  Epistel.  Wir  sehen  hier  den 
ersten  Akt  des  Dramas  der  Erlösung.  Die  Verlesung  der  Epistel  symbo- 
lisiert die  Predigt  Johannes  des  Täufers  in  der  Wüste.  Der  Täufer  sprach, 
noch  ehe  der  Erlöser  seine  Stimme  hatte  ertönen  lassen,  aber  er  sprach 
nur  zu  den  Juden.  Deshalb  wendet  sich  der  Unterdiakon,  der  für  den 
Vorläufer  des  Heilandes  hier  steht,  nach  Norden,  das  heißt  nach  der 
Seite  des  Alten  Gesetzes.  Nach  beendeter  Vorlesung  verbeugt  er  sich 
vor  dem  Bischof;  er  demütigt  sich,  wie  es  der  Täufer  vor  dem  Heiland 
getan  hat. 

Der  Gesang  des  Graduale,  welcher  der  Verlesung  der  Epistel  folgt, 
bezieht  sich  ebenfalls  auf  die  Sendung  des  Täufers :  er  versinnbildlicht 
die  am  Vorabend  der  neuen  Zeit  an  die  Adresse  der  Juden  gerichtete 
Mahnung  zur  Buße. 

Nun  liest  der  Priester  aus  dem  Evangelium.  Ein  feierlicher  Moment, 
denn  hier  erwacht  das  Leben  des  Messias  zur  Tat:  sein  Wort  ertönt 


'  Siehe  RaUonale  div.  oflic,  cap.  V  uiui  Lib.  1 V,  und  Sicardiis,  Min  alc,  III,  L'.  Palrol..  l.  CCXHI. 
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zum  ersten  Male  in  der  Welt.  Die  Verlesung  des  Evangeliums  ist  das 
Bild  für  seine  Predigt. 

Das  Credo  folgt  dem  Evangelium,  so  wie  die  Ankündigung  der  Wahr- 
heit den  Glauben  im  Gefolge  hat.  Die  zwölf  Artikel  des  Credo  beziehen 
sieh  auf  die  Berufung  der  zwölf,  Apostel  und  zwar  ist  für  jeden  der 
Apostel  ein  Artikel  bestimmt.' 

Nach  Beendigung  des  Credo  erhebt  sich  der  Bischof  und  spricht  zum 
Volk.  Für  die  Belehrung  der  Gläubigen  hat  die  Kirche  gerade  diesen 
Moment  gewählt,  um  an  das  Wunder  ihrer  Gründung  zu  erinnern.  Sie 
zeigt  den  Gläubigen,  wie  die  zuerst  nur  von  den  Aposteln  empfangene 
Wahrheit  sich  in  einem  Augenblick  über  die  ganze  Welt  verbreitet  hat. 

Wir  haben  hier  wiedergegeben,  was  Wilhelm  Durandus  über  den 
mystischen  Sinn  des  ersten  Teiles  der  Messe  berichtet.  Er  kommt  nach 
dieser  lediglich  als  Vorspiel  geltenden  Darstellung  des  ersten  Teiles  auf 
das  Schauspiel  selbst,  auf  das  Meßopfer.  Seine  Erklärungen  werden  aber 
so  weitschweifig  und  die  symbolischen  Auslegungen  so  üppig,  daß  es 
nicht  möglich  ist,  mit  einer  einfachen  Analyse  einen  Begriff  von  ihnen  zu 
geben.  Man  muß  vielmehr  auf  das  Original  verweisen ;  immerhin  haben 
wir  genug  gesagt,  um  ahnen  zu  lassen,  welcher  Geist  im  Mittelalter  ge- 
herrscht und  was  dem  Christen  des  XIII.  Jahrhunderts  die  religiöse 
Zeremonie  inbezug  auf  Belehrung,  auf  Empfindung  und  auf  das  Leben 
überhaupt  bedeutet  hat.  Wir  erinnern  an  den  heiligen  Ludwig :  wie  ge- 
waltig mußte  eine  derartige  Poesie  auf  seine  zarte  Seele  wirken.  Das 
erklärt  seine  Extase  und  seine  Tränen.  Denen,  die  ihn  aus  seiner  Be- 
trachtung rissen,  sagte  er  mit  leiser  Stimme  und  wie  aus  einem  Traum 
erwachend:  «Wo  bin  ich?»  Er  glaubte  mit  Johannes  dem  Täufer  in  der 
Wüste  zu  sein  und  neben  Jesus  einherzuschreiten. 

Die  seit  dem  XVII.  Jahrhundert  so  sehr  in  Mißachtung  gekommenen 
Bücher  der  alten  Liturgisten  müssen  ohne  Zweifel  zu  den  außergewöhn- 
lichsten Werken  des  Mittelalters  gezählt  werden.'  Nirgends  sonst  in  der 
mittelalterlichen  Literatur  finden  wir  ein  so  mächtiges  Ausstrahlen  der 
Seele.  Jede  Wirklichkeit  verschwindet  und  verwandelt  sich  in  Geist.  — 
Merkwürdig  ist  es,  daß  die  ganz  alten  Liturgisten,  wie  Isidor  von  Sevilla 
(De  ecciesiasticis  officiis)   dem   Symbolismus   keinen   Platz  gewähren. 


1  Nach  dem  XIV.  Jahrhundert  wei-den  die  Apostel  oft  mit  einem  Schriftband  dargestellt,  auf 
welchem  der  für  jeden  einzelnen  bestimmte  Satz  wiedergegeben  ist. 

2  Man  muß  folgende  Werke  lesen  :  Amalarius,  De  ecciesiasticis  officiis  und  Eclogae  de  officio 
missae  (IX.  Jahrh.);  Rupert  de  Tuy,  De  divinis  officiis  (XII.  Jahrh.) ;  Honorius  von  Autun,  Gemma 
animae  et  Sacraraentarium  (XII.  Jahrh.);  Hugo  von  Saint-Victor,  Speculum  ecclesiac  und  De  officiis 
ecciesiasticis  (XII.  Jahrh.) ;  Sicardus  von  Cremona,  Mitrale  (XII.  Jahrh.) ;  Innocenz  III.,  De  sacro 
altaris  mysterio  (XIII.  Jahrh.)  ;  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  resümiert  und  erweitert  Wilhelm  Du- 
randus alle  Werl<e  seiner  Vorgänger  in  seinem  Rationale  divinorum  officiorum. 
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Die  symbolische  Auslegung  der  Zeremonien  gehört  dem  Mittelalter  an 
und  beginnt  erst  mit  Amalarius. 

Im  Mittelalter  wird  alles  zum  Symbol,  auch  das  Kleid  des  Priesters 
am  Altar  und  die  gottesdienstlichen  Gegenstände.  Das  Meßgewand,  das 
über  die  anderen  Kleidungsstücke  gezogen  wird,  ist  die  Barmherzigkeit, 
die  über  allen  Vorschriften  des  Gesetzes  steht,  weil  sie  selbst  das  höchste 
Gesetz  darstellt.  Die  Stola,  die  sich  der  Priester  um  den  Hals  legt,  ist 
das  leichte  Joch  des  Herrn,  und  da  geschrieben  steht,  daß  jeder  Christ 
dieses  Joch  lieben  soll,  küßt  der  Priester  die  Stola,  wenn  er  sie  anlegt, 
und  wenn  er  sie  abnimmt.  Die  Mitra  des  Bischofs  mit  ihren  zwei  Spitzen 
versinnbildlicht  die  Wissenschaft,  die  er  von  den  beiden  Testamenten 
haben  soll:  zwei  Bänder  sind  daran  befestigt;  sie  deuten  an,  daß  die 
Schrift  nach  dem  Buchstaben  und  nach  dem  Geiste  ausgelegt  werden 
soll.  Die  Glocke  ist  die  Stimme  des  Predigers.  Das  Gebälk,  an  dem  sie 
hängt,  ist  das  Bild  des  Kreuzes.  Das  aus  drei  Strängen  geflochtene  Seil 
bedeutet  das  dreifache  Verständnis  der  Schrift,  die  in  dreifachem  Sinne  : 
historisch,  allegorisch  und  moralisch  ausgelegt  werden  muß.  Wird  das 
Seil  ergriffen,  um  die  Glocke  zu  ziehen,  so  kommt  symbolisch  die  funda- 
mentale Wahrheit  zum  Ausdruck,  daß  die  Kenntnis  der  heiligen  Schrift 
zur  Betätigung  des  Glaubens  führen  soll. 

Eine  so  beständige  Anwendung  des  Symbolismus  muß  jeden  in  Er- 
staunen setzen,  der  mit  den  Schriftstellern  des  Mittelalters  nicht  vertraut 
ist.  Keinenfalls  darf  man,  wie  die  Benediktiner  des  XVlll.  Jahrhunderts 
in  den  Fehler  verfallen,  hier  nur  das  Spiel  der  Phantasie  der  einzelnen 
Individuen  zu  sehen,  denn,  wenn  auch  die  Auslegungen  nie  als  wirkliche 
Dogmen  angenommen  wurden,  so  ist  es  doch  bemerkenswert,  daß  sie 
sich  unverändert  forterhalten  haben.  Beispielsweise  schreibt  Wilhelm 
Durandus  im  XIII.  Jahrhundert  der  Stola  dieselbe  Bedeutung  zu  wie 
Amalarius  im  IX.  Jahrhundert.  Was  aber  hier  am  meisten  ins  Gewicht 
fällt,  ist  weniger  die  Interpretation  selbst  als  der  Geisteszustand,  den  sie 
zur  Voraussetzung  hat.  Bedeutungsvoll  ist  die  Verachtung  der  Wirklich- 
keit, die  tiefe  Ueberzeugung,  daß  man  durch  alle  Dinge  der  Welt  hin- 
durch den  reinen  Geist  erreichen  und  Gott  sehen  kann.  Hierin  liegt  der 
wirkliche  Geist  des  Mittelalters. 

Für  den  Kunsthistoriker  gibt  es  keine  wertvolleren  Bücher  als  die 
liturgischen.  Aus  ihnen  lernt  er  den  Geist  kennen,  der  die  plastischen 
Werke  geschaffen  hat.  Die  Künstler  waren  in  der  Vergeistigung  der 
Materie  ebenso  geschickt  wie  die  Theologen.  Ihre  Erfindungen  waren 
reich  an  Gedanken,  manchmal  großartig,  manchmal  rührend. 

Sie  gaben  beispielsweise  dem  großen  Kronleuchter  in  Aachen  die 
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Form  einer  befestigten,  durcii  Türme  verteidigten  Stadt.  Was  ist  das  nnn 
für  eine  Stadt,  von  der  ein  Lichtschein  ausgeht?  Die  Insclirift  sagt  es 
lins:  es  ist  das  iiimmlische  Jerusalem.  Die  den  Auserwäiilten  versprochenen 


Abb.  8.  —  Apostel  mit  dum  Weihkreuz  (Sainte  ChapeUe). 

SeUgkeiten  sind  zwischen  den  Zinnen  dargestellt,  neben  den  Aposteln 
und  Propheten,  welche  die  heilige  Stadt  hüten.  Man  muß  zugestehen, 
daß  die  Vision  des  heiligen  Johannes  nicht  reizender  wiedergegeben  wer- 
den konnte. 

Ein  unbekannter  Künstler  hat  auf  einem  Weihrauchfaß  die  drei  jungen 
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Männer  im  feurigen  Ofen  angebracht  und  damit  einem  schönen  Gedanken 
in  gefühlvoller  Weise  Ausdruck  gegeben.'  Gleich  dem  Gebet  der  Mär- 
tyrer stieg  der  Wohlgeruch  aus  dem  Gefäß  empor. 

Diese  frommen  Arbeiter  legten  die  ganze  Zartheit  ihrer  Seele  in  ihre 
Werke. 

Ein  anderer  Künstler,  mit  noch  feinerem  Sinn,  gab  der  Wölbung  eines 
Bischofsstabes  die  Form  einer  Schlange,  die  eine  Taube  im  Rachen  hält. 
Auf  diese  Weise  wurde  der  Kirchenfürst  an  die  zwei  Tugenden  erinnert, 
die  sich  für  sein  Amt  besonders  geziemten.  Zwei  lateinische  Verse  sind 
auf  dem  Hirtenstab  eingraviert;  sie  sagen:  «Verbirg  die  Einfalt  der  Taube 
unter  der  Klugheit  der  Schlange.»  Ein  anderer  Stab  zeigt  uns  wieder 
eine  Schlange,  welche  die  Jungfrau  bedroht.  Ein  in  der  Wölbung  ange- 
brachter Engel  verkündet  der  Jungfrau,  daß  sie  den  Besieger  der  Schlange 
gebären  wird.- 

Oft  geben  die  Künstler  genau  den  ihnen  von  den  Liturgisten  über- 
mittelten Gedanken  wieder.  In  dem  Sanktuarium  der  Sainte  Chapelle 
stellten  die  Bildhauer  an  zwölf  Säulen  zwölf  Apostelstatuen  auf,  die  in 
den  Händen  Weihkreuze  trugen.  Wie  uns  die  Liturgisten  belehren,  muß 
der  Bischof,  wenn  er  eine  Kirche  weiht,  zwölf  Säulen  des  Schiffs  oder 
des  Chors  mit  einem  Kreuz  bezeichnen.  Man  soll  also  verstehen,  daß 
die  zwölf  Apostel  der  Sainte  Chapelle  in  Wahrheit  die  Pfeiler  des  Tempels 
sind.  Dieser  Symbolismus  wird  durch  die  Statuen  in  glücklichster  Weise 
zum  Ausdruck  gebracht  (Abb.  8).^ 

Das  ganze  Kirchengerät  des  XIII.  Jahrhunderts  zeigt  uns,  daß  das 
behandelte  Material  überall  vom  Geist  durchdrungen  und  geformt  ist. 
Am  Kirchenpult  breitet  der  Adler  des  heiligen  Johannes  weit  seine  Flügel 
aus,  um  das  Evangelium  zu  halten.  In  der  Karthause  von  Dijon  bestand 
das  Evangelienpult  aus  einer  mit  einem  Phönix  bekrönten  Säule,  die  von 
den  vier  als  Lesepult  dienenden  allegorischen  Tieren  umgeben  war.  Wurde 
aus  dem  Evangelium  S.  Markus  gelesen,  so  legte  man  das  Buch  auf 
den  Löwen;  las  man  S.  Lukas,  so  war  es  der  Stier,  der  das  Buch 
trug  usw. 

Schöne  Engel  in  langen  Gewändern  tragen  in  prozessionsartiger  Reihe 
die  Kristallgefäße,  in  denen  die  Gebeine  der  Heiligen  und  Märtyrer  ruhen. 
Jungfrauen  aus  Elfenbein  geschnitzt,  öffnen  sich  und  zeigen  an  der  Stelle 
des  Herzens  die  ganze  Passionsgeschichte  eingraviert.  Am  Kopfende  der 
Kathedrale  sieht  man  einen  riesigen,  die  Stadt  beherrschenden  Engel,  der 


1  Weihrauchfaß  in  Lille;  Annales  arch^ol.  Band  IV.  S.  293  und  Band  XIX.  S.  112. 

2  Im  Louvre,  Apollo-Galerle. 

3  Die  Statuen,  die  man  heute  .sieht,  sind  bis  auf  vier  erneuert. 
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sich  mit  der  Sonne  dreht  und  jeder  Stunde  einen  übernatürlichen  Sinn 
geben  soll.' 

Ich  bin  nicht  weit  davon  entfernt,  zu  glauben,  daß  sich  sogar  die 
unbeugsamen  Gesetze  der  Baukunst  zuweilen  den  Anforderungen  des 
Symbolismus  anbequemt  haben.  Eine  der  schwierigsten  Fragen  der  Archäo- 
logie des  Mittelalters  besteht  jedenfalls  in  der  Abweichung  der  Achse, 
die  bei  vielen  Kirchen  in  der  Gegend  des  Chors  zu  beobachten  ist.  Sind 
solche  Unregelmäßigkeiten  auf  den  Zufall  zurückzuführen  oder  auf  bau- 
liche Notwendigkeitsgründe,  oder  muß  man  darin  eine  mystische  Absicht 
erblicken? 

Sollte  nicht  etwa  angedeutet  werden,  daß  Jesus  Christus,  als  dessen 
Sinnbild  die  Kirche  anzusehen  ist,  am  Kreuze  verschied,  indem  er  den 
Kopf  neigte?  —  Viollet-le-Duc  spricht  sich  nicht  darüber  aus,  erkennt 
aber  an,  daß  ein  Symbolismus  dieser  Art  sich  sehr  wohl  mit  allem  ver- 
trägt, was  wir  von  dem  Geist  des  Mittelalters  wissen.  Jedenfalls  sind 
die  Beispiele  für  die  Achsenabweichung  in  Frankreich  und  in  anderen 
Ländern  so  zahlreich,  daß  man  sich  schwer  dazu  entschließen  kann,  immer 
wieder,  wie  es  meistens  geschieht,  auf  den  Zufall  oder  auf  bauliche  Er- 
fordernisse hinzuweisen.  Auch  ist  es  eigentümlich,  daß  gerade  die  vol- 
lendetsten Bauten  des  Mittelalters  die  Abweichung  häufig  aufweisen,  so 
Notre-Dame  in  Paris  und  die  Kathedrale  von  York.  Die  Frage  ist  eben 
weder  mit  einem  Ja  noch  mit  einem  Nein  ^  zu  erledigen,  und  es  wird 
erst  noch  einer  genauen  Statistik  bedürfen,  um  da>s  Problem  der  Lösung 
näher  zu  bringen. 

Gelingt  es,  die  ausgesprochene  Vermutung  als  Tatsache  festzustellen, 
so  muß  man  vielleicht  auch  zugeben,  daß  die  kleine  Seitentür  von  Notre- 
Dame  in  Paris,  welche  durch  die  Jahrhunderte  hindurch  den  Namen  «porte 
rouge  >  beibehalten  hat,  als  Bild  von  der  Wunde  gelten  soll,  die  Jesus 
auf  der  rechten  Seite  durch  den  Lanzenstich  erhielt. 

Keinenfalls  brauchen  wir  uns  mit  derartigen  Hypothesen  aufzuhalten, 
denn  die  feststehenden  Tatsachen  sind  in  solcher  Zahl  vorhanden,  daß 
sie  uns  genügenden  Stoff  bieten.  Aus  dem  bisher  Gesagten  geht  hervor, 
daß  wir  die  Kunst  des  Mittelalters  ganz  besonders  als  symbolische  Kunst 
anzusehen  haben,  bei  der  sich  die  Form  meistens  nur  als  eine  leichte 
Hülle  für  den  Geist  darstellt. 

Wir  haben  die  allgemeinen  Züge  der  mittelalterlichen  Ikonographie 


1  Auf  der  Kathedrale  von  Chartrcs  war  vor  dem  Brand  von  1836  ein  solcher  Engel  zu  sehen. 
Villard  von  Honnecourt  erklärt  in  seinem  Album  (fol.  22)  den  Mechanismus,  der  den  Engel  in  Be- 
wegung- setzte. 

2  Mgr.  Barbier  de  Monlault  (Bulletin  monum.  Bd.  39,  S.  39)  spricht  sich  gegen  den  Symbolis- 
mus der  Achse  aus;  auch  F.  X.  Kraus  (Geschichte  d.  Christi.  Kunst). 

ZUCKKRMANDEL.  3 
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wiedergegeben.  Die  Kunst  zeigt  sich  uns  also  zugleich  als  eine  Schrift, 
als  eine  Zahlenkombination  und  als  eine  Symbolik,  und  aus  der  Vereinigung 
entsteht  die  tiefe  Harmonie,  die  wir  bewundern. 

Die  Anordnung  der  Statuen  am  Portal  der  Kathedralen  hat  fast  etwas 
Musikalisches.  Wie  in  der  Musik  finden  wir  in  den  harmonischen  Gruppen 
überall  die  Zeichen,  die  sich  in  die  Zahlengesetze  einfügen.  Und  liegt 
nicht  in  den  unendlichen  Symbolen,  die  man  hinter  den  Formen  sieht, 
etwas  von  der  Unendlichkeit  der  Musik?  Der  Geist  des  Mittelalters,  den 
man  so  lange  verkannt  hat,  war  von  Harmonie  erfüllt.  Das  Paradies  von 
Dante  wie  die  Portale  von  Chartres  stellen  sich  uns  als  Symphonien  dar. 
Die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  verdient,  wenn  man  gerecht  sein  will, 
mehr  als  jede  andere  die  Bezeichnung  einer  in  feste  Formen  verwandelten 
Musik. 


ZWEITES  KAPITEL. 


METHODE  FÜR  DAS  STUDIUM  DER  IKONOGRAPHIE  DES 

MITTELALTERS. 


Die  Spiegel  des  Vincentius  von  Beauvais. 

DAS  XIII.  Jahrhundert  ist  das  Jahrhundert  der  Enzyklopädien.  In 
keiner  anderen  Epoche  wurden  so  viele  Summarien,  Spiegel, 
Weltbilder»  veröffentlicht.  Der  heilige  Thomas  von  Aquino  stellt  die  ganze 
Reihe  der  christlichen  Lehrsätze  auf;  Jakobus  de  Voragine  vereinigt  die  be- 
rühmtesten Heiligenlegenden  zu  einem  Werk;  Wilhelm  Durandus  resümiert 
die  früheren  Liturgisten ;  Vincentius  von  Beauvais  gibt  eine  Darstellung 
der  ganzen  Universalwissenschaft.  Ueberall  sieht  man,  daß  die  christliche 
Welt  sich  ihres  Genies  voll  bewußt  ist.  Der  Begriff  vom  Weltall,  über 
den  die  vorangegangenen  Jahrhunderte  noch  gegrübelt  hatten,  gelangt 
nun  zur  genauen  Feststellung.  Die  in  ganz  Europa  entstandenen  Univer- 
sitäten, namentlich  die  junge  Pariser  Universität,  glaubten  jetzt  an  die 
Möglichkeit,  den  endgültigen  Bau  des  menschlichen  Wissens  aufzurichten 
und  sie  arbeiteten  mit  Eifer  daran. 

Während  die  Gelehrten  mit  der  Errichtung  der  intellektuellen  Kathe- 
drale beschäftigt  waren,  unter  der  die  ganze  Christenheit  Schutz  finden 
sollte,  wuchsen  unsere  Kathedralen  aus  Stein  empor,  als  sichtbare  Sinn- 
bilder der  geistigen  Kathedrale.  In  diese  Bauten  legte  das  Mittelalter 
alles  hinein,  was  es  an  Gewißheiten  festgestellt  zu  haben  glaubte ;  auch 
sie  waren  in  ihrer  Art  «Summarien,  Spiegel,  Weltbilder».  Sie  bildeten 
den  vollkommensten  Ausdruck,  den  es  je  für  die  Gedankenwelt  einer 
Epoche  gegeben  hat.  In  ihnen  wurden  alle  durch  das  Mittelalter  aufge- 
stellten Lehren  in  plastischer  Form  wiedergegeben.  Unsere  Darlegungen 
sollen  dies  erweisen. 

Die  Schwierigkeit  für  uns  besteht  darin,  die  unzähligen  Kunstwerke, 


—    36  — 


welche  die  Kathedrale  dem  Studium  darbietet,  logisch  zu  ordnen.  Haben 
wir  hier  das  Recht,  in  der  Anordnung  nach  unserer  modernen  Weise  zu 
verfahren  und  den  Plan  so  auszuarbeiten,  wie  er  uns  am  harmonischsten 
erscheint?  Wir  glauben  es  nicht;  wir  müssen  bei  dieser  Arbeit  vielmehr 
unseren  modernen  Denkgewohnheiten  geradezu  mißtrauen,  denn  wollten  wir 
die  heutige  Methode  den  Ideen  des  Mittelalters  aufzwingen,  so  würden 
wir  wahrscheinlich  einen  großen  Irrtum  begehen.  Wir  werden  daher 
unsere  Darstellungsweise  lieber  dem  Mittelalter  selbst  entnehmen.  Die 
beste  Anleitung  finden  wir  bei  Vincentius  von  Beauvais.  Den  vier  Büchern 
seines  «Spiegel»  sollen  die  vier  Teile  unserer  Studie  entsprechen. 

So  wie  der  heilige  Thomas  als  das  mächtigste  Gehirn  des  Mittel- 
alters gelten  konnte,  so  war  Vincentius  von  Beauvais  gewiß  das  vielum- 
fassendste. Er  beherrschte  das  ganze  Wissensgebiet  seiner  Zeit.  Ein 
großer  Arbeiter,  verbrachte  er  wie  Plinius  der  Aeltere  sein  Leben  mit 
Lesen  und  mit  der  Niederschrift  von  Auszügen;  der  heilige  Ludwig  hatte 
ihm  seine  schöne  Bibliothek  geöffnet,  in  der  sich  so  gut  wie  alle  Bücher 
befanden,  die  man  sich  im  XIll.  Jahrhundert  verschaffen  konnte.  Man 
nannte  ihn  «librorum  helluo»  —  den  Bücherfresser.  Der  königliche 
Heilige  besuchte  ihn  zuweilen  in  der  Abtei  von  Royaumont  und  hörte 
ihm  gern  zu,  wenn  er  von  den  Wundern  der  Welt  erzählte. 

Wahrscheinlich  war  es  gegen  die  Mitte  des  Jahrhunderts,  als  Vin- 
centius seinen  großen  Spiegel,  das  «Speculum  majus»,  erscheinen  ließ,  den 
die  Zeitgenossen  als  die  hervorragendste  Arbeit  der  menschlichen  Wissen- 
schaft ansahen.  Noch  heute  kann  man  sich  vor  einem  so  kolossalen 
Werke  einer  gewissen  Bewunderung  nicht  erwehren. ' 

Das  Wissen  des  Vincentius  von  Beauvais  war  fast  ohne  Grenzen,  aber 
er  wurde  nicht  der  Sklave  seiner  Gelehrsamkeit;  er  hat  sie  beherrscht. 
Eine  bessere  Einteilung  für  sein  Werk,  als  die  von  ihm  angewandte,  konnte 
sich  ein  Mensch  im  Mittelalter  überhaupt  nicht  vorstellen.  Sein  Plan  ist  dem 
göttlichen  Plan  nachgebildet,  wie  er  in  der  heiligen  Schrift  erscheint. 

Das  Werk  zerfällt  in  vier  Teile:  Spiegel  der  Natur,  Spiegel  der  Wissen- 
schaft, Spiegel  der  Moral,  Spiegel  der  Geschichte.  Allerdings  hat  Vincen- 
tius keine  Zeit  mehr  gefunden,  den  Spiegel  der  Moral  selbst  zu  schreiben, 
aber  er  hatte  jedenfalls  in  seinem  ursprünglichen  Plan  gelegen.  Das  Werk, 
das  wir  unter  diesem  Titel  kennen,  datiert  aus  dem  XIV.  Jahrhundert. 

Der  «Spiegel  der  Natur»  zeigt  uns  alle  Wirklichkeiten  unserer  Welt  und 
zwar  in  der  Reihenfolge  der  göttlichen  Schöpfung.  Die  einzelnen  Schöpf- 
ungstage bezeichnen  die  verschiedenen  Kapitel  dieser  großen  Enzyklopädie 


'  Speculum  majus.  Douai,  lü24.  Es  ist  dies  ein  von  (.leii  Jesuiten  voranstaltcter  NeuJiucU,  auf 
den  sich  unsere  Hinweisungen  beziehen. 
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der  Natur.  Die  Elemente,  die  Mineralien,  die  Pflanzen,  die  Tiere  werden 
nacheinander  aufgezählt  und  beschrieben.  Alle  Wahrheiten  und  alle  Irr- 
tümer, die  das  Altertum  dem  Mittelalter  überliefert  hatte,  finden  sich  hier 
vor.  Naturgemäß  werden  dem  Werke  des  sechsten  Tages,  dem  Menschen, 
die  längsten  Ausführungen  gewidmet,  denn  der  Mensch  ist  der  Mittel- 
punkt der  Welt,  und  die  Welt  ist  nur  für  ihn  erschaffen  worden. 

Der  Spiegel  der  Wissenschaft  wird  durch  die  Geschichte  des  Sünden- 
falls eingeleitet.  Dies  ist  das  Schauspiel,  das  zur  Erklärung  des  Welt- 
rätsels dienen  soll.  Der  Mensch  ist  gefallen  und  hat  nun  sein  Heil  vom 
Erlöser  zu  erwarten.  Aber  er  kann  aus  sich  selbst  heraus  beginnen,  sich 
wieder  zu  erheben,  indem  er  sich  durch  die  Wissenschaft  für  die  Gnade 
vorbereitet.  In  der  Wissenschaft  ist  gewissermaßen  ein  Lebensgeist  ent- 
halten, und  jeder  der  sieben  Künste  entspricht  eine  der  sieben  Gaben  des 
Heiligen  Geistes.  —  Nachdem  der  Verfasser  diese  These  weitläufig  ausein- 
andergesetzt hat,  verbreitet  er  sich  über  alle  Teile  des  menschlichen  Wissens. 
Sogar  die  mechanischen  Beschäftigungen  vergißt  er  nicht,  denn  durch  das 
Werk  seiner  Hände  beginnt  der  Mensch  das  Werk  seiner  Erlösung. 

Der  Moralspiegel  lehnt  sich  eng  an  den  Spiegel  der  Wissenschaft 
an.  Der  Zweck  des  Lebens  richtet  sich  tatsächlich  nicht  auf  das  Wissen, 
sondern  auf  das  Handeln.  Die  Wissenschaft  ist  nur  ein  Mittel,  um  zur 
Tugend  zu  gelangen.  Von  den  Tugenden  und  Lastern  wird  eine  plan- 
mäßige Aufstellung  gemacht,  in  der  sich  die  ganze  Methode  des  heiligen 
Thomas  von  Aquino  wiederfindet,  seine  Einteilung  und  oft  sogar  seine 
wörtlichen  Ausdrücke,  so  daß  der  Moralspiegel  eigentlich  nur  ein  Auszug 
aus  dem  Summarium  ist. 

Der  historische  Spiegel  kommt  zuletzt.  Bisher  haben  wir  die  ab- 
strakte Seite  der  Menschheit  studiert,  nun  gehen  wir  an  das  Studium  der 
lebendigen  Menschheit.  Wir  sehen  den  Menschen  sich  unter  den  Augen 
Gottes  bewegen.  Er  kämpft,  er  leidet,  er  erfindet  Künste  und  Wissen- 
schaften, und  er  schwankt  zwischen  Tugend  und  Laster  in  dem  großen 
Seelenkampfe,  der  die  Geschichte  der  Welt  darstellt. 

Es  braucht  kaum  gesagt  zu  werden,  daß  für  Vincentius  von  Beauvais 
wie  für  den  heiligen  Augustin,  für  Paulus  Orosius,  für  Gregor  von  Tours, 
für  alle  Historiker  des  Mittelalters  als  die  einzig  wirkliche  Geschichte  die 
Geschichte  der  Kirche  gilt,  die  Geschichte  des  Reiches  Gottes,  die  bei 
Abel  anfängt,  dem  ersten  Gerechten.  An  das  auserwählte  Volk  ist  zu 
denken,  dessen  Geschichte  die  Feuersäule  ist,  durch  welche  die  Finsternis 
erhellt  wird.  Die  Geschichte  der  heidnischen  Welt  verdient  nur  inso- 
weit Aufmerksamkeit,  als  sie'  Beziehungen  zu  der  anderen,  einzig  als  be- 
deutungsvoll geltenden  Geschichte  aufweist.   Es  wird  ihr  nur  derjenige 


—    38  — 


Wert  zuerkannt,  der  in  ihrer  Gleiclizeitigkeit  liegt.  Vincentius  von  Beau- 
vais  hat  es  zwar  nicht  verschmäht,  uns  von  den  Umwälzungen  der  großen 
Reiche  zu  erzählen,  er  spricht  sogar  von  den  Philosophen,  den  Gelehrten 
und  Dichtern  der  heidnischen  Welt,  aber  die  betreffenden  Kapitel  sind 
nur  episodisch  und  liegen  weit  ab  von  dem  Grundgedanken  seines  Buches. 
Die  Einheit  des  Werks  ist  vielmehr  in  der  Reihe  der  Heiligen  des  Alten 
und  des  Neuen  Testaments  zu  suchen:  nur  durch  sie  wird  die  Geschichte 
der  Welt  erklärt. 

Auf  dieser  Grundlage  ist  die  Enzyklopädie  des  XIII.  Jahrhunderts 
abgefaßt.  Das  Rätsel  der  Gottheit,  des  Menschen  und  der  Welt  wird 
hier  vollständig  gelöst.  Das  aufgestellte  System  ist  so  vollkommen,  daß 
die  folgenden  Jahrhunderte  bis  zur  Renaissance  auch  nicht  eine  Zeile 
hinzugefügt  haben. 

Wir  konnten  also  keinen  zuverlässigeren  Führer  wählen,  als  dieses 
Buch,  um  die  leitenden  Gedanken  der  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  zu 
studieren.  Die  augenfällige  Uebereinstimmung  zwischen  der  allgemeinen 
Einteilung  des  «Speculum  majus»  und  dem  Plan,  den  man  beispielsweise 
bei  den  Portalen  der  Kathedrale  von  Chartres  verfolgt  hat,  drängt  sich 
jedem  auf,  denn  die  zahllosen  Statuen  in  Chartres,  lassen  sich  sämtlich 
unter  den  vier  Titeln:  Natur,  Wissenschaft,  Moral,  Geschichte  einreihen. 
Didron  hat  das  Verdienst,  dies  zuerst  in  der  meisterhaften  Einleitung 
zu  seinem  Werk  «Geschichte  Gottes»  gesagt  zu  haben.  Wir  können 
übrigens  durchaus  nicht  beweisen,  daß  die  geniale  Komposition  des 
großartigen  Portalschmuckes,  unmittelbar  durch  das  Buch  von  Vincentius 
von  Beauvais  inspiriert  worden  ist,  wenn  auch  die  Portale  von  Chartres 
und  das  Speculum  majus  ungefähr  aus  derselben  Zeit  stammen.  Aber 
was  liegt  daran?  Es  ist  klar,  daß  die  Anordnung  des  Speculum  majus 
nicht  die  eigene  Erfindung  des  Vincentius  von  Beauvais  ist,  sondern  daß 
sie  überhaupt  aus  dem  Geist  des  Mittelalters  hervorging.  Es  waren 
die  Formen,  die  sich  im  XIII.  Jahrhundert  jedem  Denkenden  aufdrängten. 
Ein-  und  derselbe  Geist  ist  es,  der  die  Kapitel  des  «Speculum»  und  die 
Statuen  der  Kathedralen  aufgestellt  hat.  In  den  ersteren  wird  man  dem- 
nach berechtigter  Weise  die  Geheimnisse  der  letzteren  aufsuchen  dürfen. 

Indem  wir  die  Anordnung  der  vier  großen  Abschnitte  des  Vincentius 
zu  der  unsrigen  machen,  versuchen  wir,  an  den  Fassaden  der  Kathedralen 
die  vier  Bücher  des  Weltspiegels  abzulesen.  Wir  werden  sie  alle  vier  darin 
finden  und  sie  nacheinander  entziffern,  in  derselben  Reihenfolge,  wie  sie  uns 
der  Enzyklopädist  vorführt.  So  wird  jede  Einzelheit  ihren  bestimmten 
Platz  finden,  und  die  Harmonie  des  Ganzen  wird  in  Erscheinung  treten. 


ERSTES  BUCH 


DER  SPIEGEL  DER  NATUR. 


I.  Die  Welt  wurde  vom  Mittelalter  als  Symbol  aufgefaßt;  Ursprung  dieser 
Auffassung;  der    Schlüssel»  des  Meliton;  die  Bestiarien. 

II.  Die  in  den  Kathedralen  dargestellten  Tiere  haben  bisweilen  eine  sym- 
bolische Bedeutung.  Die  vier  Tiere  der  Evangelien;  das  Glasfenster  von 
Lyon;  der  Straßburger  Fries;  Einfluß  des  Honorius  von  Autun ;  Rolle 
der  Bestiarien. 

III.  Uebertreibungen  der  symbolischen  Schule;  man  soll  nicht  in  allem 
Symbole  suchen.  Fauna  und  Flora  des  XIII.  Jahrhunderts.  Die  Wasser- 
speier; die  Ungeheuer. 


ER  Spiegel  der  Natur  von  Vincentius  von  Beauvais  ist  mit  er- 


Kommentar der  sieben  Schöpfungstage.  Alle  Wesen  werden  in  der  Reihen- 
folge studiert,  wie  sie  in  Erscheinung  treten.  In  den  von  der  Bibel  vor- 
gezeichneten Rahmen  fügt  Vincentius  die  ganze  Wissenschaft  der  Alten 
ein,  und  so  werden  sogar  Plinius,  Dioskorides  usw.  herangezogen,  um 
den  Ruhm  des  alten  Gottes  der  Genesis  zu  preisen.  Dieser  Plan  hatte 
sich  übrigens  dem  christlichen  Geist  schon  lange  vor  Vincentius  von 
Beauvais  aufgedrängt.  Bereits  die  griechischen  und  lateinischen  Kirchen- 
väter folgten  den  Schritten  des  Schöpfers,  wenn  sie  ihre  Kenntnis  vom 
Weltall  vorbrachten:  jeder  Tag  der  Schöpfung  bezeichnete  ein  Kapitel 
ihrer  Bücher.  Im  Occident  war  von  diesen  Büchern,  welche  das  Werk 
Gottes  (Hexaemeron)  behandelten,  dasjenige  des  heiligen  Ambrosius  das 
berühmteste;  es  wurde  zum  Muster  für  alle  Schriften  dieser  Art.  Vincentius 
von  Beauvais  hat  also  nichts  aus  sich  heraus  erfunden;  hier  wie  überall 
bleibt  er  nur  der  getreue  Interpret  des  Ueberkommenen. 


I. 


habener  Einfachheit  abgefaßt;  er  ist,  wie  wir  schon  sagten,  der 
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Den  «Spiegel  der  Natur»  finden  wir  in  abgel<ürzter  Form  an  der 
Fassade  der  meisten  unserer  Katliedralen  wieder.  Chartres,  Laon,  Auxerre, 
Bourges,  Lyon  zeigen  uns  das  Werk  der  sieben  Tage^  in  synthetischen 
Darstellungen  von  strenger  Nüchternheit.  In  Chartres  wird  die  Tierwelt 
durch  den  Löwen,  das  Schaf,  die  Ziege  und  die  Kuh  vertreten.  Ein 
Feigenbaum  und  drei  andere  Gewächse  von  unentschiedenem  Charakter 
erinnern  uns  an  die  Vielseitigkeit  der  Pflanzenwelt.  Es  liegt  eine  gewisse 
Größe  darin,  wenn  das  unendliche  Weltall  auf  so  kleinem  Raum  in  fünf 
oder  sechs  Basreliefs  zusammengefaßt  wird.  Dabei  sind  die  Details  oft 
von  großer  Anmut.  In  Laon  sitzt  Gott  in  tiefes  Nachdenken  versunken, 
ehe  er  das  Licht  von  der  Finsternis  trennt:  er  zählt  an  den  Fingern  die 
Anzahl  der  Tage,  die  er  noch  zur  Vollendung  seines  Werkes  brauchen 
wird.  Dann  sieht  man,  wie  sich  der  Schöpfer,  der  das  Werk  vollendet 
hat,  zum  Ausruhen  hinsetzt,  sich  auf  seinen  Stock  stützt  und  einschläft, 
gleich  dem  braven  Arbeiter,  der  den  Tag  gut  angewandt  hat. 

Immerhin  ließe  sich  mit  Recht  sagen,  daß  ein  paar  Figuren  nicht  hin- 
reichen, um  den  Reichtum  des  Universums  darzustellen,  und  daß  man, 
wenn  die  Pflanzen-  und  Tierwelt  wirklich  nur  einen  so  bescheidenen 
Platz  in  der  Kathedrale  hätte,  mit  vollem  Recht  die  Künstler  des  XIII. 
Jahrhunderts  der  Unzulänglichkeit  und  Zaghaftigkeit  beschuldigen  müßte. 
Es  genügt  aber,  den  Blick  aufzuschlagen,  um  zu  sehen,  wie  die  mit 
Früchten  behangene  Himbeerstaude,  wie  der  Weinstock  emporrankt,  und 
wie  sich  die  langen  Triebe  der  wilden  Rose  um  die  Archivolten  schlingen. 
Man  sieht  die  Vögel  auf  den  Pfeilern  sitzen,  man  sieht,  wie  sie  zwischen 
den  Eichenblättern  zwitschern.  Die  Portale  werden  von  den  Tieren  ferner 
Länder:  Löwen,  Elefanten,  Kamelen  belebt,  und  von  einheimischen  Tieren 
finden  wir  das  Huhn,  das  Eichhörnchen,  den  Hasen.  In  der  Höhe  heulen 
die  Ungeheuer,  die  mit  ihren  Steinflügeln  an  dem  Gebäude  hängen. 

Wie  wenig  verdienen  unsere  alten  Meister  den  Vorwurf  der  Zag- 
haftigkeit oder  Unfähigkeit;  sie,  die  für  die  Natur  in  so  naiver  Weise 
schwärmen  konnten.  Ihre  Kathedralen  sind  voll  von  Leben  und  Bewegung. 
Die  Kirche  war  für  sie  die  Arche,  in  der  alle  Kreaturen  Platz  fanden. 
Noch  mehr,  die  Geschöpfe  Gottes  genügten  ihnen  nicht  einmal;  ihre 
Phantasie  schuf  noch  eine  ganze  Welt  von  Ungeheuern  dazu,  die  sie  so 
lebensvoll  ausstatteten  und  so  glaubhaft  zu  machen  wußten,  als  ob  sie 
wirklich  in  alten  Zeiten  dem  Leben  angehört  hätten. 

So  findet  man  die  Kapitel  des  Naturspiegels  überall  eingeschrieben, 


'  Chartres  (Nordportal,  mittlere  Türöffnung,  Archivolten) ;  Laon  (Westfassade,  Archivolten 
des  großen  Fensters  rechts) ;  Auxerre  (Westfassade,  Portalpfeiler) ;  Lyon  (Basreliefs  des  Westportals) ; 
Noyon  (id.);  Bourges  (id.);  Auxerre  und  Soissons  (Glasgcmälde  i. 
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auf  den  Zinnen  und  Balustraden,  an  den  Archivolten  der  Portale  und 
auf  dem  unscheinbarsten  Kapital. 

Was  bedeuten  diese  Pflanzen  und  Tiere,  diese  Ungeheuer?  Sind  sie 
das  Werk  einer  Laune  oder  sollen  sie  einen  bestimmten  Sinn  haben? 
Sollen  sie  uns  irgend  eine  verborgene,  große  Wahrheit  lehren?  Sollen 
wir  nicht  annehmen,  daß  sie  ebenfalls  symbolisch  sind,  nachdem  doch 
alle  Statuen  und  Basreliefs,  die  wir  zu  studieren  Gelegenheit  haben  werden, 
einen  Gedanken  enthalten? 

Wenn  wir  auf  solche  Fragen  antworten  wollen,  müssen  wir  zunächst 
herauszufinden  suchen,  welchen  Begriff  sich  das  Mittelalter  von  der  Natur 
und  der  Weit  gemacht  hat. 

Was  ist  die  sichtbare  Welt  und  was  bedeutet  die  ungezählte  Menge 
der  in  ihr  vorhandenen  Formen?  Wie  denkt  der  in  seiner  Zelle  sitzende 
Mönch  darüber  oder  der  grübelnde  Gelehrte,  der  im  Klostergang  der 
Kathedrale  auf  und  ab  wandelt,  ehe  er  sich  zu  seiner  Vorlesung  begibt? 
Sehen  sie  Wirklichkeiten  oder  nur  Scheingebilde?  Das  Mittelalter  ist 
einig  in  der  Antwort:  die  Welt  ist  ein  Symbol.  Das  Weltall  ist  ein  Ge- 
danke, den  Gott  im  Anfang  in  sich  trug,  wie  der  Künstler  die  Vorstellung 
seines  Werks  in  der  Seele  trägt.  Gott  hat  geschaffen,  aber  er  hat  es 
durch  sein  Wort  oder  durch  seinen  Sohn  getan.  Der  Sohn  hat  den  Ge-  ' 
danken  des  Vaters  verwirklicht,  er  hat  die  Macht  in  die  Tat  übersetzt. 
So  ist  der  Sohn  der  wirkliche  Schöpfer.  Von  dieser  Lehre  erfüllt,  haben 
die  Künstler  des  Mittelalters  den  Schöpfer  in  der  Gestalt  Jesu  Christi 
dargestellt.  Man  sieht  dies  sehr  deutlich  in  Chartres.  (Schöpfungsszenen 
am  nördlichen  Portikus.)  Didron  ist  erstaunt  und  Michelet  entrüstet  dar- 
über, daß  sie  in  der  Kathedrale  das  Bild  des  Vaters  nicht  finden ;  sie 
haben  unrecht.  Gott  der  Vater,  sagen  die  Theologen,  hat  «in  principio» 
das  heißt  «in  verbo»  ^  geschaffen,  durch  sein  Wort  und  durch  seinen 
Sohn.  Jesus  hat  sowohl  die  Schöpfung  als  die  Wiedergeburt  vollzogen.- 

Man  kann  also  die  Welt  definieren  als  einen  Gedanken  Gottes,  der 
durch  das  Wort  zur  Tat  geworden  ist.  Wenn  dies  zutrifft,  so  verbirgt 
jedes  Wesen  einen  göttlichen  Gedanken.  Die  Welt  ist  ein  von  der  Hand 
Gottes  geschriebenes,  unendliches  Buch,  in  dem  jedes  Wesen  ein  be- 
deutungsvolles Wort  darstellt.^  Der  Unwissende  sieht  zwar  die  geheim- 
nisvollen Buchstaben,  aber  ihre  Bedeutung  versteht  er  nicht;  der  Gelehrte 
dagegen  erhebt  sich  von   den  sichtbaren  Dingen  zu  den  unsichtbaren. 


1  So  wird  die  Stelle:  «in  principio  Dens  creavit  coelum  et  terrani»  von  den  Theologen  aus- 
gelegt; sie  sagen,  daß  hier  «principium»  das  Acquivalent  von  <verbum»  ist.  Der  Gedanke  geht 
schon  auf  den  heiligen  Augustin  zurück. 

-  «In  Christo  omnia  creata  et  postmodo  cuncta  in  eo  reparata^».  Honorius  von  Autun,  Hexaemer. 

3  Hugo  von  Saint-Victor.    Erudit.  didasc, 
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Wenn  er  in  der  Natur  liest,  liest  er  die  Gedanken  Gottes.  Die  Wissen- 
schaft besteht  also  nicht  darin,  daß  wir  die  Dinge  an  sich  studieren, 
sondern  darin,  daß  wir  in  die  Lehren  eindringen,  die  Gott  für  uns  in  die 
Dinge  gelegt  hat;  denn  —  wie  Honorius  von  Autun  sagt  ~  jedes  Ge- 
schöpf ist  der  Schatten  der  Wahrheit  und  des  Lebens.  Auf  dem  Grunde 
eines  jeden  Wesens  findet  man  das  Bild  vom  Opfer  des  Heilands,  den 
Gedanken  der  Kirche,  das  Sinnbild  der  Tugenden  und  der  Laster.  Die 
moralische  Welt  und  die  greifbare  Welt  sind  miteinander  verschmolzen. 

Welch'  mystische  Gedanken  entstehen  nicht  in  der  Seele  der  alten 
Gelehrten  beim  Anblick  der  Natur!  Als  Adam  von  Saint-Victor  einmal 
im  Refektorium  seines  Klosters  eine  Nuß  in  der  Hand  hielt,  überlegte  er: 
«Was  ist  die  Nuß  anderes,  als  das  Bild  Jesu  Christi?  Die  grüne,  fleischige 
Hülle,  die  sie  bedeckt,  ist  sein  Fleisch,  seine  Menschlichkeit.  Die  harte 
Schale  ist  das  Holz  des  Kreuzes,  an  dem  sein  Fleisch  gelitten. hat.  Das 
Innere  der  Nuß  aber,  das  für  den  Menschen  eine  Nahrung  darstellt,  ist 
die  verborgene  Göttlichkeit.»  Ein  Gedicht  dieses  hihalts  von  Adam  von 
Saint-Victor  findet  sich  in  den  Sequentiae,  Patrol.  t.  196.  col.  1433. 

Peter  de  Mora,  Kardinal  und  Bischof  von  Capua,  betrachtet  die  Rosen 
in  seinem  Garten.  Ihre  heidnische  Schönheit  berührt  ihn  nicht;  ihr  An- 
blick läßt  vielmehr  ernste  Gedanken  in  ihm  entstehen.  Die  Rose,»  sagt 
er,  «bedeutet  den  Chor  der  Märtyrer  oder  den  der  Jungfrauen.  Ist  sie  rot, 
so  stellt  sie  das  Blut  derjenigen  vor,  die  für  den  Glauben  gestorben  sind, 
und  ist  sie  weiß,  so  bedeutet  sie  die  jungfräuliche  Reinheit.  Sie  wächst 
aus  der  Mitte  der  Dornen  empor,  wie  die  Märtyrer  sich  aus  der  Mitte 
der  Ungläubigen  und  der  Verfolger  erheben,  oder  wie  eine  reine  Jungfrau 
sich  inmitten  der  Sittenverderbnis  entfaltet.» ' 

Bei  der  Betrachtung  einer  Taube  denkt  Hugo  von  Saint-Victor  an 
die  Kirche.  «Die  Taube,»  sagt  er,  «hat  zwei  Flügel,  so  wie  es  für  den 
Christen  zwei  Arten  von  Leben  gibt,  das  tätige  und  das  beschauliche. 
Die  blauen  Federn  dieser  Flügel  zeigen  die  himmlischen  Gedanken  an ; 
die  anderen  Farben  haben  keinen  ausgesprochenen  Charakter,  sie  schimmern 
in  wechselnden  Schattierungen,  die  an  ein  bewegtes  Meer  erinnern  und 
sind  deshalb  das  Symbol  für  den  Ozean  der  menschlichen  Leidenschaften, 
auf  dem  die  Kirche  dahinschwimmt.  Warum  sind  die  Augen  der  Tauben 
vom  schönsten  Goldgelb  ?  Weil  das  Gelb  die  Farbe  der  reifen  Frucht, 
die  Farbe  der  Erfahrung,  der  Reife  ist.  Die  gelben  Augen  der  Taube 
bedeuten  den  Blick  voll  Klugheit,  den  die  Kirche  auf  die  Zukunft  wirft. 
Endlich  sind  die  Füße  der  Taube  rot,  weil  die  Kirche  bei  ihrem  Voran- 


'  Petrus  de  Mora,  Rosa  alphabetica  im  Spieilegiura  Solesmensc  Bd.  III,  S.  489. 


—   43  — 


schreiten  in  der  Welt  mit  den  Füßen  durch  das  Blut  der  Märtyrer  waten 
mußte.^ 

Marbod,  Bischof  von  Rennes  entdeckt  bei  der  Betrachtung  von  Edel- 
steinen geheimnisvolle  Konsonanzen  zwischen  ihren  Farben  und  den 
Dingen  der  Seele.  Der  Beryll  glänzt  wie  Wasser,  wenn  es  von  Sonnen- 
strahlen durchquert  wird,  und  er  erwärmt  die  Hand,  die  ihn  hält.  Ist 
das  nicht  das  Bild  des  Christen?  Christus  ist  die  Sonne,  die  ihn  wärmt 
und  bis  in  sein  Innerstes  erleuchtet.  Der  rote  Amethyst  scheint  Feuer 
auszustrahlen.  Er  ist  das  Bild  der  Märtyrer,  die  für  ihre  Henker  beten, 
indem  sie  ihr  Blut  vergießen.- 

In  der  Welt  ist  alles  Symbol.  Die  Sonne,  die  Gestirne,  das  Licht, 
die  Nacht,  die  Jahreszeiten ;  sie  alle  sprechen  eine  feierliche  Sprache  zu 
uns.  An  was  denkt  das  Mittelalter,  wenn  im  Winter  die  traurigen  Tage 
sich  immer  mehr  verkürzen,  wenn  es  den  Anschein  hat,  als  ob  die  Nacht 
das  Licht  auf  immer  besiegen  wollte?  Es  träumt  von  den  langen  Jahr- 
hunderten des  Halbdunkeis,  die  der  Ankunft  des  Heilandes  vorausgegangen 
sind,  und  es  sieht,  wie  das  Licht  und  die  Finsternis  ihre  Rolle  in  der 
göttlichen  Komödie  spielen.  Es  nennt  diese  Dezemberwochen  Advent- 
wochen» (adventus)  und  es  drückt  die  Erwartung  der  alten  Welt  durch 
liturgische  Zeremonien  und  Sermone  aus.  Und  zur  Zeit  der  Wintersonnen- 
wende wird  der  Gottessohn  geboren,  im  Augenblick  wo  das  Licht  in  der 
Welt  wieder  erscheint  und  zu  wachsen  anfängt.  ^  Das  ganze  Jahr  ist 
nach  dem  Bild  des  Menschen  eingerichtet  und  erzählt  uns  vom  Schau- 
spiel des  Lebens  und  des  Todes.  Der  Frühling,  der  die  Welt  erneuert, 
ist  das  Bild  der  Taufe,  die  den  Menschen  beim  Eintritt  ins  Leben  er- 
neuert. Der  Sommer  ist  ein  Sinnbild ;  seine  Glut  und  sein  Licht  lassen 
uns  an  das  Licht  einer  anderen  Welt  denken,  an  den  Glanz  der  Barm- 
herzigkeit des  ewigen  Lebens.  Der  Herbst,  die  Jahreszeit  der  Ernte  und 
der  Weinlese,  ist  das  gefürchtete  Symbol  des  Weltgerichts,  des  großen 
Tages,  an  dem  wir  ernten  werden,  was  wir  gesäet  haben.  Der  Winter 
endlich  ist  der  Schatten  des  Todes,  der  den  Menschen  und  die  Welt 
erwartet.  ^  So  schreitet  der  Denker  inmitten  eines  Waldes  von  Symbolen, 
unter  einem  von  Gedanken  bevölkerten  Himmel. 

Haben  wir  nun  hier  individuelle  Auslegungen  vor  uns,  mystische,  aus 
überspannten,  klösterlichen  Gehirnen  geborene  Phantasien  oder  stehen 
wir  vor  einem  System,  vor  einer  alten  Ueberlieferung  ?  Jeder  Zweifel 
darüber  hört  auf,  wenn  wir  die  Werke  der  Kirchenväter  und  der  Ge- 

1  Hugo  von  Saint-Victor,  De  bestiis  et  aliis  rebus. 

2  Marbod,  Lapid.  pretios.  m\stica  applicat. 

3  Heil.  Augustin,  Serm.  in  nat,  Dom.  III. 
*  Rhabanus  Maurus,  De  universo. 
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lehrten  des  Mittelalters  durchlesen.  Niemals  war  eine  Lehre  fester  ge- 
fügt, niemals  allgemeiner  anerkannt. 

Die  Lehre  läßt  sich  bis  zum  Ursprung  der  Kirche  zurückführen,  und 
sie  ist  aufgebaut  auf  der  Bibel  selbst.  In  der  Schrift,  so  wie  die  Kirchen- 
väter sie  auslegen,  ist  tatsächlich  die  materielle  Welt  ein  kontinuierliches 
Sinnbild  für  die  moralische  Welt.  In  jedem  der  Worte  Gottes  ist  das 
Sichtbare  und  Unsichtbare  enthalten.  Die  Blumen,  deren  Wohlgeruch  die 
Geliebte  im  Hohen  Lied  in  Ohnmacht  versenkt,  die  Edelsteine,  die  das 
Gewand  des  Hohen  Priesters  schmücken,  die  Tiere  der  Wüste,  die  an 
Hiob  vorüberziehen,  sind  sämtlich  sowohl  Wirklichkeiten  als  Symbole. 
Der  Wachholder,  die  Terebinthe,  die  weißen  Gipfel  des  Libanon  sind 
Gedanken.  Die  Bibel  auslegen  heißt  die  Harmonie  verstehen,  mit  der 
der  Schöpfer  die  Seele  und  das  Weltall  verbunden  hat.  Wer  die  Schlüssel 
zur  Schrift  hat,  der  hat  auch  die  Schlüssel  für  die  beiden  Welten. 

Die  von  den  alten  Gelehrten  anerkannten  Auslegungen  der  Kirchen- 
väter pflanzten  sich  von  Buch  zu  Buch  bis  zum  Mittelalter  fort.  Man 
kann  die  Spur  dieser  symbolischen  Lehren  durch  die  Jahrhunderte  in  den 
nachstehend  genannten  Werken  verfolgen :  Les  formules  von  Saint-Eucher, 
De  Universo  und  Allegoriae  in  Sacram  Scripturam  von  Rhabanus  Maurus, 
De  Bestiis,  von  Hugo  von  Saint-Victor,  Liber  in  dictionibus  dictionum 
theologicarum  von  Alain  de  Lille,  Gregorianum  von  Garnier  de  Saint- 
Victor.  Es  ließen  sich  noch  viele  andere  Namen  zitieren. 

Das  merkwürdigste  Buch  dieser  Art  ist  der  «Schlüssel  »  des  Meliton, 
eine  im  IX.  oder  X.  Jahrhundert  von  einem  Unbekannten  zusammenge- 
stellte Sammlung  von  Bruchstücken,  die  den  lateinischen  Kirchenvätern 
entlehnt  waren.  Es  wurde  dem  berühmten  Bischof  von  Sardes  zuge- 
schrieben, doch  läßt  sich  diese  Zuschreibung,  durch  welche  das  Buch  in 
das  II.  Jahrhundert  versetzt  würde,  nicht  aufrechterhalten.  (Harnack,  Ge- 
schichte der  altchristlichen  Literatur,  Leipzig  1893.)  Auf  alle  Fälle  ist  es 
ein  interessantes  Werk.  Der  Inhalt  gibt  eine  Enzyklopädie  der  Natur,  in 
welcher  nacheinander  der  Mensch,  die  Metalle,  die  Blumen,  die  Tiere 
studiert  werden.  Für  jeden  Gegenstand  wird  der  symbolische  Sinn  ange- 
führt, und  jeder  Auslegung  werden  die  hauptsächlichsten  Bibelstellen  bei- 
gefügt, die  sich  auf  den  Gegenstand  beziehen. 

Schlagen  wir  in  diesem  merkwürdigen  Buch  das  Kapitel  der  Pflanzen 
auf.  Die  Rosen,  sagt  der  Pseudo-Meliton  bedeuten  das  Blut  der  Märtyrer, 
und  in  diesem  Sinn  ist  die  Stelle  im  Prediger  Salomonis  auszulegen: 
«Die  Rosen  gehen  auf  an  den  Wassern.»  —  An  der  Stelle  wo  es  bei 
Jesaias  heißt:  «In  ihrem  Haus  werden  die  Disteln  und  die  Nesseln  wachsen» 
—  ist  mit  den  Nesseln  die  brennende  Glut  des  Lasters  gemeint.  An  einer 
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anderen  Stelle  desselben  Propheten :  «Ich  ging  an  dem  Feld  des  Faulen 
vorüber  und  siehe,  die  Nesseln  hatten  es  ganz  überwuchert»,  bezeichnen 
sie  den  Kitzel  der  Weltlust.  Das  Stroh  stellt  die  Sünder  vor :  «Sie  werden 
sein,  wie  die  Spreu  vor  dem  Winde«,  wie  Hiob  sagt. 

Die  Schwierigkeit  liegt  darin,  daß  ein  und  derselbe  Gegenstand  ver- 
schiedene Dinge  bedeuten  kann.  Die  Lilie  z.  B.  bezeichnet  manchmal 
den  Heiland,  manchmal  die  Heiligen,  manchmal  den  Glanz  der  seligen 
Gefilde,  manchmal  die  Keuschheit.  Aber  der  Autor  denkt  an  alles;  er 
erklärt  uns,  wie  die  Tiere,  die  Blumen,  die  Steine  je  nach  dem  Vor- 
kommen in  dem  einen  oder  dem  anderen  Sinn  aufzufassen  sind. 

Es  gibt  vielleicht  im  Mittelalter  keinen  einzigen  Prediger  oder  Theo- 
logen, der  sich  nicht  der  mystischen  Methode  unterworfen  hätte.  Die 
persönliche  Phantasie  hat  natürlich  unendlich  dazu  beigetragen,  das  ur- 
sprüngliche Thema  auszuschmücken,  wie  wir  bei  Hugo  von  Saint-Victor 
im  Kapitel  über  die  Taube  gesehen  haben,  aber  die  Einbildungskraft 
entfernte  sich  doch  nie  vollständig  von  den  überlieferten  Auslegungen. 

Die  Welt  war  also  für  die  Menschen  des  Mittelalters  ein  Buch  mit 
doppeltem  Sinn,  das  man  mit  Hilfe  der  Bibel  entziffern  konnte. 

Von  allen  der  Natur  geweihten,  symbolischen  Werken  sind  gewiß  die 
Bestiarien  die  merkwürdigsten.  Heidentum  und  Christentum  haben  an 
diesen  außergewöhnlichen  Büchern  mitgearbeitet.  Man  findet  gleichzeitig 
die  von  Ktesias,  Plinius  und  anderen  gesammelten  Tierfabeln,  und  die 
mystischen  Auslegungen  derselben  durch  die  ersten  Christen. 

Der  berühmte  Physiologus»,  ein  symbolisches  Tierbuch,  dessen 
Originaltext  verloren  gegangen  ist,  geht  fast  auf  den  Ursprung  der 
Christenheit  zurück,  wahrscheinlich  auf  das  II.  Jahrhundert.  Alte  Texte 
in  griechischer,  armenischer,  lateinischer  Sprache  beweisen,  daß  der 
Physiologus  in  die  ganze  christliche  Welt  gedrungen  ist. 

Die  Völker  des  Westens  nahmen  ihn  frühzeitig  in  ihre  Sprache  auf. 
Im  XI.  Jahrhundert  wurde  er  schon  ins  Deutsche  übersetzt;  im  Anfang 
des  XII.  Jahrhunderts  gab  ihn  der  anglo-normannische  Dichter  Philippe 
de  Thaon  französisch  wieder.  Ein  Jahrhundert  später  übersetzte  ihn  Guil- 
laume  le  Normand  aufs  neue.  Das  Verdammungsurteil,  das  der  Papst 
Gelasius  über  den  Physiologus  ausgesprochen  hatte,  hielt  niemand  ab, 
das  Buch  zu  lesen  und  zu  zitieren.  Es  hatte  übrigens  die  Autorität  der 
alten  Kirchenväter  für  sich,  des  heiligen  Augustin,  des  heiligen  Ambrosius, 
des  heiligen  Gregor  des  Großen,  die  alle  oftinals  Anleihen  bei  ihm  machten. 
Infolgedessen  verursachte  es  auch  den  Sermonisten,  wie  Honorius  von 
Autun  keine  Skrupel,  dem  Buche  ihre  symbolischen  und  erbaulichen  Er- 
klärungen zu  entnehmen.   Von  den  Gelehrten,  wie  Vincentius  von  Beau- 
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vais,  Barthelemy  de  Glanville,  Thomas  de  Cantimpre  werden  die  Fabeln 
des  Buchs  nicht  nur  nicht  gering  geschätzt,  sondern  zum  Range  von 
wissenschaftlichen  Wahrheiten  erhoben. 

So  hat  sich  das  Mittelalter  den  alten,  der  östlichen  Welt  angehörigen 
Physiologus  ganz  zu  eigen  gemacht ;  es  hat  seine  eigene  Weltanschauung 
und  seine  religiösen  Auslegungen,  ja,  sogar  seine  Liebesträume  mit  ihm 
vermengt,  (Le  bestiaire  d'amour  von  Richard  de  Fournival),  und  man 
kann  fast  sagen,  daß  es  in  ihm  aufgegangen  ist. 

Wie  bunt  zusammengestückt  der  Inhalt  des  Buches  ist,  wird  aus  dem 
nachfolgenden  Beispiel  hervorgehen:  die  Alten  hatten  erzählt,  daß  der 
Elefant  unter  allen  Tieren  das  kälteste  Blut  hat  und  sich  mit  dem  Weib- 
chen nur  vereinigen  kann,  wenn  er  etwas  von  der  Mandragora  verzehrt 
hat.  Man  sagte,  daß  das  Weibchen  bei  Sonnenaufgang  die  Pflanze  selbst 
aufsucht  und  sie  dem  Männchen  darbietet.  Während  diese  Fabel  bei  den 
Heiden  ein  Gegenstand  heiterer  Neugierde  gewesen  war,  bemächtigt  sich 
der  christliche  Autor  des  Stoffes,  um  uns  den  verborgenen  Sinn  zu  zeigen. 
Der  Elefant  und  sein  Weibchen  sind  Adam  und  Eva  im  irdischen  Paradies. 
Die  Mandragora  ist  die  Frucht,  die  das  Weib  dem  Manne  darbot.  Als 
Adam,  dem  bis  dahin  fleischliche  Genüsse  fremd  waren,  von  der  Frucht 
gegessen  hatte,  erkannte  er  Eva  und  zeugte  Kain.  Nach  dem  Willen 
Gottes  durfte  der  Sündenfall  auf  der  Erde  nicht  vergessen  werden,  und 
sogar  die  Sitten  der  Tiere  sollten  uns  an  ihn  erinnern. 

In  den  Bestiarien  vereinigten  sich,  wie  man  sieht,  die  zweifelhaftesten 
Bruchstücke  der  alten  Wissenschaft  mit  christlichen  Auslegungen,  die  eben- 
falls mehr  als  angreifbar  waren. 

Vieles  mußte  der  Verfasser  des  Physiologus  aus  seiner  eigenen  Phan- 
tasie herausholen,  wenn  der  überlieferte,  auf  der  Bibel  beruhende  Sym- 
bolismus nicht  anwendbar  war,  so  z.  B.  bei  solchen  Tieren,  die  dem 
Alten  Testament  unbekannt  sind.  In  diese  Kategorie  fallen  gewisse  Tiere 
aus  Indien,  dann  fabelhafte  Wesen  wie  der  Greif,  der  Phönix,  das  Ein- 
horn. Hier  war  er  gezwungen,  seine  moralischen  Interpretationen  aus 
dem  Eigenen  zu  schöpfen,  aber  sein  Symbolismus  wurde  dennoch  für 
ausgezeichnet  gehalten,  und  das  Mittelalter  hat  nichts  daran  geändert. 

Andererseits  dachte  niemand  daran,  die  Berichte  der  Tierbücher  auf 
ihre  Zuverlässigkeit  zu  untersuchen.  Die  Vorstellung,  die  der  Mensch  von 
den  Dingen  hatte,  galt  im  Mittelalter  stets  als  tatsächlicher,  wie  die  Dinge 
selbst.  Man  versteht,  warum  sich  diese  mystischen  Jahrhunderte  keinen 
rechten  Begriff  von  dem  machen  konnten,  was  wir  die  Wissenschaft 
nennen.  Das  Studium  der  Dinge  an  sich  hatte  für  die  damaligen,  nur 
dem  Gedanken  nachhängenden  Menschen  keinen  Sinn.    Wie  konnte  es 
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auch  anders  sein,  wenn  die  Welt  als  Ausdruck  des  göttlichen  Wortes 
galt,  und  jeder  Bestandteil  des  letzteren  als  ein  Teil  der  Schöpfung.  Die 
Aufgabe  des  Gelehrten,  der  die  Natur  beobachtete,  bestand  darin,  die 
ewigen  Wahriieiten,  die  Gott  durch  jedes  Ding  ausdrücken  wollte,  zu  er- 
kennen und  in  jeder  Kreatur  die  Spuren  zu  entdecken,  welche  das  Drama 
des  Sündenfalls  und  der  Erlösung  in  ihr  hinterlassen  hatte.  Rogerus  Baco, 
der  wissenschaftlichste  Geist  des  XIII.  Jahrhunderts,  beschreibt  die  sieben 
Hüllen  des  Auges,  aber  der  Schluß,  den  er  zieht,  geht  darauf  hinaus,  daß 
uns  Gott  mit  diesen  sieben  Hüllen  das  Bild  der  sieben  Gaben  des  Hei- 
ligen Geistes  aufprägen  wollte. 


II. 

Wir  haben  nun  zu  prüfen,  inwieweit  die  Kunst  sich  dieser  Art  von 
Weltphilosophie  angepaßt  hat,  und  bis  zu  welchem  Punkt  die  Tiere,  welche 
die  Kathedrale  schmücken,  symbolisch  sind.  Die  Frage  ist  schwierig, 
und  die  Archäologen  haben  bisher  bei  der  Beantwortung  gar  zu  viel  Ver- 
trauen in  ihre  eigene  Einbildungskraft  gesetzt. 

Die  Kunstwerke,  bei  denen  man  den  Tieren  einen  mystischen  Sinn 
zuschreiben  darf,  sind  nicht  zahlreich,  aber  sie  sind  derart,  daß  sie  sichere 
Schlüsse  gestatten,  wenn  man  sie  mit  den  Texten  vergleicht. 

Zunächst  bilden  die  vier  Tiere,  die  das  Bild  Christi  an  vielen  Kirchen- 
portalen umgeben,  eine  Klasse  von  Darstellungen,  deren  symbolischer 
Sinn  nicht  zweifelhaft  sein  kann.  Das  in  der  romanischen  Epoche  sehr 
häufige  Motiv  der  vier  Tiere:  Mensch,  Adler,  Löwe,  Stier  wird  im  XIII.  Jahr- 
hundert seltener,  kommt  aber  immer  noch  vor.  So  z.  B.  sieht  man  es 
an  der  Tür  des  Jüngsten  Gerichts  der  Pariser  Notre-Damekirche.  Aller- 
dings zeigen  hier  die  Tiere  nicht  mehr  die  volle,  breite  Ausführung,  nicht 
mehr  den  heraldischen  Stolz,  der  sie  noch  in  Moissac  auszeichnet;  auch 
nehmen  sie  nicht  mehr  das  Tympanon  ein,  sondern  verbergen  sich  be- 
scheiden an  den  unteren  Teilen  des  Portals. 

Was  bedeuten  die  vier  Tiere  ?  Schon  in  den  ersten  christlichen  Jahr- 
hunderten wurden :  der  Mensch,  der  Adler,  der  Löwe  und  der  Stier,  so 
wie  sie  zuerst  Hesekiel  am  Flusse  Chobar,  und  dann  Johannes  am  Throne 
Gottes  erblickt  hatten,  als  Symbole  der  vier  Evangelisten  angesehen.  In 
der  früh-christlichen  Kirche  erklärte  man  am  Mittwoch  der  vierten  Fasten- 
woche den  Neubekehrten,  deren  Taufe  bevorstand,  die  Bedeutung  der 
vier  mystischen  Tiere  und  zwar  so,  daß  der  Mensch  als  das  Sinnbild  für 
Matthäus,  der  Adler  für  Johannes,  der  Löwe  für  Markus  und  der  Stier 
für  Lukas  galt.    Auch  die  Gründe  wurden  auseinandergesetzt. 
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Die  nachfolgenden  Epochen  akzeptierten  diese  Erklärung,  kameh  aber 
auch  auf  neue  Auslegungen.  Im  XII.  Jahrhundert  wurde  den  vier  Tieren 
dreierlei  Sinn  untergelegt:  sie  waren  das  Bild  für  Jesus  Christus,  für  die 
Evangelisten  und  für  die  Tugenden  der  Auserwählten.  ^ 

Wir  halten  es  für  nützlich,  uns  mit  dieser  Welt  von  subtilen  Ideen 
zu  beschäftigen,  die  eine  Vermengung  der  Theologie  mit  der  Wissenschaft 
der  Tierbücher  darstellt,  denn  es  gibt  kein  besseres  Mittel,  um  in  den 
symbolischen  Geist  des  Mittelalters  einzudringen. 

Bei  den  Gelehrten  des  Mittelalters  lassen  sich  die  notwendigen  Texte 
leicht  herausfinden,  ^  aber  wir  ziehen  es  vor,  ein  noch  feierlicheres  Zeugnis 
anzurufen.  In  gewissen  Kirchen  in  Frankreich  war  es  im  Xll.  Jahrhundert 
Sitte,  am  Namenstag  des  Evangelisten  Lukas  einen  merkwürdigen  Kom- 
mentar zu  verlesen,  in  dem  der  Symbolismus  der  Tiere  bis  in  seine  fein- 
sten Nuancen  erklärt  ist.  Diese  Darlegung  ist  uns  durch  verschiedene 
handschriftliche  Lektionarien  erhalten  worden.  Woher  sie  stammt,  sagen 
uns  die  Manuskripte  nicht,  aber  wir  sind  so  glücklich  gewesen,  sie  im 
Kommentar  des  Rhabanus  Maurus  über  Hesekiel  zu  entdecken.  Die  Kirche 
hat  die  Interpretation  des  Rhabanus  übernommen  und  sie  mit  ihrer  ganzen 
Autorität  gutgeheißen. 

Die  vier  Tiere,  sagt  unser  Manuskript,  bedeuten  zunächst  die  vier 
Evangelisten.  Das  Bild  für  Matthäus  ist  der  Mensch,  weil  Matthäus  sein 
Evangelium  mit  der  Genealogie  der  fleischlichen  Vorfahren  Christi  ein- 
geleitet hat.  Der  Löwe  bezeichnet  Markus,  weil  uns  dieser  schon  in  den 
ersten  Zeilen  seines  Evangeliums  von  der  Stimme  spricht,  die  in  der 
Wüste  ertönt.  Der  Stier  als  Opfertier  versinnbildlicht  Lukas,  der  mit  dem 
von  Zacharias  dargebrachten  Opfer  beginnt.  Der  Adler  endlich  ist  das 
Bild  für  Johannes,  weil  dieser  uns  sofort  zu  dem  Reich  Gottes  erhebt, 
wie  der  Adler,  als  einziges  aller  Tiere,  der  Sonne  entgegenfliegt.  Dieser 
letzte  Zug  kommt  schon  in  der  Naturgeschichte  der  Bestiarien  vor. 

Dieselben  Tiere  versinnbildlichen  Jesus  Christus.  Wer  über  sie  nach- 
denkt, wird  in  ihnen  vier  Momente  aus  dem  Leben  des  Heilands  finden 
und  vier  große  Mysterien.  Der  Mensch  erinnert  an  die  Fleischwerdung 
und  daran,  daß  Jesus  wirklich  Mensch  geworden  ist.  Der  Stier  als  Opfer- 
tier des  Alten  Gesetzes  läßt  uns  an  die  Passion  denken,  an  das  Opfer, 
das  der  Erlöser  mit  seinem  Leben  der  ganzen  Menschheit  gebracht  hat. 
Der  Löwe  ist  das  Sinnbild  der  Auferstehung.  Hier  finden  wir  aus  der 
Wissenschaft  der  Tierbücher  die  Stelle:  Vom  Löwen  wird  tatsächlich  an- 
genommen, daß  er  mit  offenen  Augen  schläft.    Es  wird  uns  gesagt,  daß 


•  Mme.  d'Avzac  hat  in  ihrem  ausge/cichneten  Werk:  Lcs  Qualrc  .'\nimaux  niystiqucs  (Folge 
der  Slatues  du  porche  septentrional  de  Charlres,  Paris  18-19)  viele  derartige  Quellen  gesammelt. 
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dies  das  Bild  von  Jesus  Christus  im  Grab  ist:  der  Erlöser  schien  im 
Tode  wirklich  einzuschlafen,  wie  es  nach  seiner  Menschwerdung  gegeben 
war,  aber  kraft  seiner  Göttlichkeit  blieb  er  unsterblich  und  wachte.  Der 
Adler  endlich  ist  das  Sinnbild  der  Himmelfahrt.  Jesus  erhob  sich  zum 
Himmel,  wie  der  Adler  zu  den  Wolken  emporsteigt.  So  war  Jesus,  wie 
unser  Manuskript  seine  Belehrung  in  knapper  Form  wiederholt,  bei  der 
Geburt  ein  Mensch,  im  Sterben  ein  Opferstier,  im  Auferstehen  ein  Löwe 
und  bei  der  Himmelfahrt  ein  Adler.^ 

Aber  die  vier  Tiere  haben  noch  eine  dritte  Bedeutung;  sie  versinn- 
bildlichen die  Tugenden,  die  uns  zum  Seelenheil  notwendig  sind.  Jeder 
Christ  muß  auf  seinem  Wege  zur  göttlichen  Seligkeit  zugleich  ein  Mensch, 
ein  Opferstier,  ein  Löwe  und  ein  Adler  sein.  Ein  Mensch,  weil  der 
Mensch  vernunftbegabt  ist  und  nur  der  den  Namen  Mensch  verdient, 
der  auf  dem  Wege  der  Vernunft  und  Erkenntnis  fortschreitet;  ein  Stier, 
weil  er  das  Opfertier  ist :  der  wahre  Christ  setzt  die  Lust  dieser  Welt 
beiseite,  um  sich  selbst  zu  opfern;  er  muß  ein  Löwe  sein,  weil  dieser  das 
mutigste  Tier  ist:  der  Gerechte,  der  auf  alles  verzichtet  hat,  fürchtet 
nichts  in  der  Welt;  von  ihm  ist  geschrieben:  «Der  Gerechte  wird  fest 
und  ohne  Furcht  sein  wie  ein  Löwe.»  Endlich  muß  er  ein  Adler  sein, 
weil  der  Adler  zur  höchsten  Höhe  fliegt  und  ohne  Scheu  in  die  Sonne 
blickt,  ebenso  wie  der  Christ  den  ewigen  Dingen  ins  Antlitz  sehen  soll. 

Dies  ist  die  Lehre  der  Kirche  von  den  vier  Tieren.  Nur  eine  dieser 
Erklärungen  und  zwar  die,  welche  die  apokalyptischen  Tiere  mit  den 
Evangelisten  zusammenstellt,  hat  das  Mittelalter  überlebt.  Die  beiden 
anderen  teilten  das  Schicksal  der  alten  mystischen  Theologie,  indem  sie 
zur  Zeit  der  Reformation  in  gänzliche  Vergessenheit  fielen.  Inbetreff  der 
erstgenannten  Erklärung  blieben  aber  selbst  die  Protestanten  der  Ueber- 
lieferung  treu.  Im  XVII.  Jahrhundert  malte  Rembrandt  den  herrlichen 
Matthäus  im  Louvre,  wie  er  mit  ganzer  Seele  den  ewigen  Worten  lauscht, 
die  ihm  eine  in  den  Schatten  gehüllte,  geflügelte  Gestalt  ins  Ohr  flüstert. 

Es  ist  also  nicht  zweifelhaft,  daß  die  Tiere  in  der  Kunst  des  Mittel- 
alters zuweilen  eine  symbolische  Rolle  spielen,  und  was  die  Auslegung 
betrifft,  so  ist  bei  dem  Beispiel,  das  wir  studiert  haben,  durch  die  Original- 
texte eine  ganz  zuverlässige  Grundlage  gegeben. 

Auch  in  anderen  Fällen  sind  sichere  Schlüsse  möglich.  In  der 
Kathedrale  von  Lyon  ist  ein  berühmtes  Fenster,  das  schon  früh  die  Auf- 
merksamkeit der  Archäologen  auf  sich  zog.  Der  Pater  Cahier  ließ  es 


•  Die  Miniaturisten  zeichnen  manchmal  neben  IMatthiius  die  Geburt,   neben  den  Stier  die 

Kreuzigung,  neben  den  Löwen  die  Auferstehung,  neben  den  Adler  die  Himmelfahrt.  Die  Beispiele 
gehen  bis  in  das  X.  Jahrhundert  zurüclv. 
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reproduzieren  '  und  versuchte  eine  Erklärung,  aber  er  fand  niciit  heraus, 
welches  Buch  die  Inspiration  geliefert  hatte.  Auch  Guigue  und  Begule 
hatten  mit  ihrer  kürzlich  erschienenen  Monographie  der  Kathedrale  von 
Lyon  keinen  besseren  Erfolg  aufzugleisen.  Für  den  Stoff,  den  wir  be- 
handeln, ist  das  Lyoner  Fenster  von  solcher  Bedeutung,  und  es  fügt  sich 
so  eng  in  ein  großes  theologisches  Werk  des  XII.  Jahrhunderts  ein,  daß 
wir  es  mit  Sorgfalt  beschreiben  wollen. 

Dieses  mystische  Werk  (Abb.  9)  ist  nach  folgendem  Plan  geschaffen. 
Wenn  man  von  unten  anfängt,  (fast  alle  Fenster  müssen  von  unten  nach  oben 
abgelesen  werden)  findet  man  zuerst  ein  Medaillon,  das  der  Verkündigung 
geweiht  ist.  Zwei  kleine,  in  der  Bordüre  angebrachte  Medaillons,  die 
offenbar  in  enger  Beziehung  zu  dem  Hauptsujet  stehen,  stellen  den  Pro- 
pheten Jesaias  und  ein  junges  Mädchen  dar.  Jesaias  wickelt  eine  Rolle 
auf,  welche  die  Aufschrift  trägt:  «Ecce  virgo  (concipi)et»  ;  das  junge 
Mädchen  sitzt  auf  einem  Einhorn  und  hält  eine  Blume  in  der  Hand  (Abb.  10). 
Das  zweite  Medaillon  zeigt  uns  die  Geburt  und  an  den  Seiten  desselben 
in  der  Bordüre  den  brennenden  Busch  des  Moses  und  das  Fell  Gideons. 
Im  dritten  Medaillon  sehen  wir  Jesus  am  Kreuz  und  an  den  Seiten  das 
Opfer  Abrahams  und  die  eherne  Schlange.  Viertes  Medaillon:  Auferstehung 
und  an  den  Seiten  ein  Walfisch,  Jonas  ausspeiend,  und  ein  Löwe  mit 
seinen  Jungen  (Abb.  11).  Die  folgenden  Medaillons  sind  der  Himmelfahrt 
gewidmet.  Jesus  steigt  zum  Himmel  empor,  während  die  Apostel  und  die 
Jungfrau,  den  Blick  nach  oben  gerichtet,  ihn  betrachten.  Die  Kartuschen 
des  Randes  stellen  dar:  einen  Vogel,  den  die  Inschrift  Kladrius  nennt, 
zur  Seite  eines  Krankenbettes  (Abb.  12),  dann  einen  Adler  mit  seinen  Jungen 
(Abb.  13)  und  endlich  zu  beiden  Seiten  Engel. 

Pater  Cahier  hat  sehr  gut  erklärt,  daß  jede  der  in  den  kleinen  Kar- 
tuschen gegebenen  Szenen  ein  Bild  oder  ein  Symbol  für  die  in  den  großen 
Medaillons  dargestellten  Handlungen  aus  dem  Neuen  Testament  ist.  So 
sind  z.  B.  sowohl  das  Opfer  Abrahams  als  die  eherne  Schlange  Sinn- 
bilder für  den  Opfertod  des  Heilands;  deshalb  wurden  sie  in  die  Nähe 
der  Kreuzigung  gesetzt.  Wir  werden  ihre  Bedeutung  im  Kapitel  über  das 
Alte  Testament  genauer  erklären.  Pater  Cahier  bemerkte  ebenfalls  sehr 
richtig,  daß  verschiedene  Sujets  den  Tierbüchern  entlehnt  sind,  und  daß 
der  Künstler  gerade  durch  die  Tiere  auf  die  großen  Glaubensmysterien 
hinweisen  wollte.  Deshalb  wurde  beispielsweise  der  Adler  in  die  Nähe 
der  Himmelfahrt  gesetzt,  der  Löwe  in  die  Nähe  der  Auferstehung  usw. 

Alle  diese  Erklärungen  sind  richtig,  aber  was  Pater  Cahier  nicht 


1  Vitraux  de  Bourges,  PL  VIU. 
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entdeckt  hat,  ist  der  Umstand,  daß  dieser  ganze  Symbolismus  aus  einer 
einzigen  Quelle  stammte.  Die  Darstellung  ist  in  Wirklichkeit  nicht  aus  der 


Abb,  9.  —  Symbolisches  Glasgemäkle  in  Lyon. 
(Nach  Ciihier  und  Martin.) 

Phantasie  eines  mystischen  Künstlers  hervorgegangen,  der  sich  an  der 
Lektüre  der  Bestiarien  und  der  theologischen  Kommentare  begeistert  hatte, 
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sie  stammt  vielmehr  von  Anfang  bis  zum  Ende  aus  einem  der  berühm- 
testen Bücher  des  Mittelalters,  dem  Speculum  ecclesiae  von  Honorius  von 
Autun  und  ist  nur  eine  Uebersetzung  dieses  Buches.  Der  Künstler  hat 
nichts  erfunden,  er  hat  nur  wiedergegeben.  In  diesem  Buche  finden  wir 
die  genaue  Bedeutung,  die  jedem  der  mystischen  Tiere  am  Glasfenster 
von  Lyon  beizulegen  ist. 

Das  Speculum  Ecclesiae  von  Honorius  von  Autun  ist  eine  Sammlung 
von  Predigten  für  die  Hauptfeste  des  Jahres.  Um  sein  Latein  dem  Ge- 
dächtnis der  Prediger  besser  einzuprägen,  brachte  es  der  Verfasser  in 


Abb.  10.  —  Jungfrau  mit  dem  Einhorn  (Lyon).  Abb.  11.  —  Löwe  mit  Jungen  (Lyon). 

(Zeichnung  von  L.  B^gule.)  (Zeichnung  von  L.  B6gulc.) 


einen  gewissen  Rhythmus,  dessen  Art  allerdings  ziemlich  barbarisch  ist. 
Durch  die  Assonanz  von  je  zwei  aufeinanderfolgenden  Sätzen  wird  der 
Eindruck  des  Reims  erzielt.  Möglicherweise  hat  gerade  diese  monotone 
Musik  zu  dem  Erfolg  des  Buches,  das  aus  dem  Anfang  des  Xll.  Jahr- 
hunderts stammt,  beigetragen.  Im  XIII.  Jahrhundert  wurde  es  noch  sehr 
viel  gelesen.  Wir  werden  später  zeigen,  daß  in  Laon  ein  ganzes  Portal 
(Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts)  von  dem  Speculum  Ecclesiae  inspiriert 
worden  ist.  Wenige  Bücher  geben  den  Geist  einer  Epoche  besser  wieder; 
es  ist  wirklich  wie  es  der  Titel  besagt,  der  Spiegel  der  Kirche  des  XII. 
Jahrhunderts.  Die  Mystik  steht  in  dem  Buch  natürlich  im  Vordergrund, 
und  die  ganze  Welt_muß  durch  sinnreiche  Symbole  für  die  Wahrheit  des 
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Glaubens  zeugen.  Honoiius  von  Autun  verfährt  stets  nach  derselben 
Methode:  Er  beginnt  in  den  für  die  Hauptfeste  geschriebenen  Predigten 
immer  damit,  auf  das  große  Ereignis  aus  dem  Leben  des  Heilands  hin- 
zuweisen, welches  an  dem  betreffenden  Tag  festlich  begangen  wird.  Dann 
bringt  er  aus  dem  Alten  Testament  alle  Tatsachen,  die  sich  auf  das  Er- 
eignis beziehen  lassen  und  als  Sinnbilder  dafür  gelten  können;  endlich 
sucht  er  in  der  Natur  die  Symbole  für  das  Ereignis,  und  dabei  geht  er 
sogar  auf  die  Sitten  der  Tiere  ein,  um  selbst  in  ihnen  noch  den  Schatten 
des  Lebens  und  des  Todes  unseres  Heilands  zu  finden. 


Abb.  IL'.  —  \'ojrcl  Charadrius  (Lyon).  Abb.  13.  —  .Adler  mit  Jungen  (Lyon). 

(Zeichnung  _von  L.  B(?gule.)  (Zeichnung  von  L.  Bt'gule.);  ' 


Dieselbe  Methode  hat  auch  der  Künstler  des  Lyoner  Glasfensters 
befolgt.  Er  komponierte  sein  Werk  mit  Hilfe  eines  Gelehrten  und  auf 
Grund  mehrerer  Sermone  des  Honorius  von  Autun.  Zur  Illustrierung  der 
Mysterien,  welche  sich  auf  die  Verkündigung  und  die  Geburt  beziehen, 
wählte  er  aus  den  beiden  von  Honorius  diesen  Festen  geweihten  Ser- 
monen vier  symbolische  Beispiele  aus :  die  Prophezeiung  des  Jesaias 
von  der  Jungfrau,  die  gebären  wird,  den  brennenden  Busch,  den  das 
Feuer  unversehrt  läßt,  das  Fell  des  Gideon,  auf  das  der  Tau  fällt,  als 
Sinnbild  der  jungfräulichen  Mutterschaft,  und  endlich  die  Fabel  vom  Ein- 
horn. Honorius  sieht  tatsächlich  im  Einhorn  ein  Symbol  der  Mensch- 
werdung.   «Das  Einhorn»,  sagt  er  unter  Resümierung  der  Tierbücher, 
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«ist  ein  wildes  Tier,  dessen  man  sich  sehr  schwer  bemächtigen  kann. 
Man  vermag  es  nur  dann  einzufangen,  wenn  eine  Jungfrau  in  der  Nähe 
ist.  Sieht  das  Tier  die  Jungfrau,  so  i<ommt  es  und  flüchtet  sich  an  ihren 
Busen,  so  daß  es  die  Jäger  in  ihre  Gewalt  bringen  können.  Das  Einhorn 
ist  Jesus  Christus,  und  das  Horn  auf  seiner  Stirn  versinnbildlicht  die  un- 
besiegbare Kraft  des  Gottessohnes.  Er  hat  an  dem  Busen  der  Jungfrau 
geruht  und  ist  eingefangen  worden,  das  heißt,  er  hat  im  Schoß  der  Mutter 
Gottes  die  menschliche  Form  angenommen  und  hat  sich  denen  gegeben, 
die  ihn  suchten.»  \m  Glasfenster  von  Lyon  sieht  man  die  Jungfrau,  wie 
sie,  den  Sieg  über  das  gefangene  Tier  andeutend,  auf  demselben  sitzt, 
indem  sie  als  Symbol  der  Reinheit  eine  Lilie  in  der  Hand  hält  (Abb.  10). 

Das  dritte,  dem  Kreuzestod  des  Heilands  geweihte  Medaillon  wird 
durch  zwei  symbolische  Szenen  kommentiert  :  das  Opfer  Abrahams  und 
die  eherne  Schlange.  Diese  beiden  Bilder  zusammen  mit  verschiedenen 
anderen,  stellt  Honorius  von  Autun  seinen  Zuhörern  als  Symbole  der 
Passion  vor,  die  er  in  zwei  Predigten  behandelt.  Wir  werden  auf  die 
Erklärung  derselben  später  zurückkommen. 

An  den  Seiten  des  Medaillons  von  der  Auferstehung  befindet  sich  der 
Walfisch  von  Jonas  als  altes  Sinnbild  des  Grabes,  in  dem  der  Erlöser 
drei  Tage  zugebracht  hat  und  ein  von  seinen  Jungen  begleiteter,  springen- 
der Löwe  (Abb.  11).  Honorius  von  Autun,  der  diese  beiden  Bilder  ebenfalls 
verwendet,  erklärt  besonders  das  zweite  mit  großer  Klarheit  und  zwar  in 
der  Osterpredigt,  die  er  der  Auferstehung  gewidmet  hat.  Er  berichtet 
aus  der  Quelle  der  Tierbücher,  daß  die  Löwin  tote  Junge  zur  Welt  bringt, 
die  aber  nach  drei  Tagen  durch  das  Gebrüll  des  Löwen  zum  Leben  er- 
weckt werden.  So  hat  auch  Christus  drei  Tage  lang,  gleich  einem  Toten 
im  Grab  gelegen,  aber  am  dritten  Tage  erhob  er  sich,  erweckt  durch  die 
Stimme  des  Vaters.  Der  Verfasser  fügt  hinzu,  daß  der  Phönix  und  der 
Pelikan  ebenfalls  Sinnbilder  der  Auferstehung  sind,  denn  «von  Anfang 
an  hatte  Gott  diese  Vögel  dazu  bestimmt,  die  künftigen  Geschehnisse 
auszudrücken».  Dem  Lyoner  Maler  fehlte  es  in  seinem  Fenster  nur  an 
Platz,  um  noch  diese  beiden  Vögel  einzufügen,  aber  wir  werden  sie  an 
anderer  Stelle  finden  und  zwar  ebenfalls  in  Lyon. 

Das  Medaillon  der  Himmelfahrt  endlich  wird  durch  die  Legende  des 
Adlers  und  seiner  Jungen,  sowie  durch  diejenige  des  Vogels  Kladrius  (kor- 
rumpiert aus  charadrius)  kommentiert  (Abb.  12  u.  13).  In  der  Predigt,  die 
Honorius  für  den  Himmelfahrtstag  geschrieben  hat,  kommen  nur  diese 
beiden  Legenden  vor,  die  er  folgendermaßen  erklärt:  «Der  Adler  fliegt  unter 
allen  Tieren  am  höchsten,  und  er  ist  die  einzige  Kreatur,  die  es  wagt,  in 
die  Sonne  zu  schauen.    Wenn  er  seine  Jungen  fliegen  lehrt,  hält  er  sich 
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im  Anfang  über  ihnen,  um  sie  dann  auf  seine  ausgebreiteten  Flügel  zu 
nehmen.  So  hat  sich  Christus  im  Himmel  über  alle  Heiligen  erhoben, 
weil  er  zur  Rechten  des  Vaters  sitzt.  Er  hat  die  Flügel  seines  Kreuzes 
über  uns  gebreitet  und  hat  uns  gleich  dem  verirrten  Schaf  auf  seinen 
Schultern  getragen.» 

Die  Legende  vom  Charadrius  ist  noch  eigentümlicher:  «Es  gibt  einen 
Vogel,  der  Charadrius  genannt  wird,  und  durch  den  man  gewahr  werden 
kann,  ob  ein  Kranker  dem  Tode  entrinnen  wird  oder  nicht.  Man  setzt 
ihn  neben  den  Kranken :  wenn  der  Kranke  sterben  soll,  wendet  der  Vogel 
den  Kopf  ab;  soll  er  leben,  so  heftet  der  Vogel  den  Blick  auf  ihn  und 
saugt  die  Krankheit  mit  seinem  geöffneten  Schnabel  ein.  Dann  fliegt  er 
hinaus  in  die  Sonnenstrahlen  und  die  aufgesogene  Krankheit  löst  sich  von 
ihm,  wie  ein  Schweiß,  während  der  Kranke  gesundet.  Der  weiße  Cha- 
radrius ist  der  von  einer  Jungfrau  geborene  Christus.  Er  hat  sich  dem 
Kranken  genähert,  als  sein  Vater  ihn  zur  Rettung  der  Menschheit  ent- 
sandte. Er  hat  sein  Antlitz  von  den  Juden  abgewandt  und  sie  dem  Tode 
überlassen,  aber  uns  hat  er  sich  zugewandt  und  unsere  Gebrechen  auf 
das  Kreuz  übertragen.  Ein  blutiger  Schweiß  ist  von  ihm  geflossen.  Dann 
ist  er  mit  unserm  Fleisch  zum  Vater  wieder  emporgestiegen  und  hat  uns 
allen  das  Heil  gebracht. 

Nach  den  Vergleichen,  die  wir  soeben  angestellt  haben,  scheint  es 
nicht  zweifelhaft,  daß  das  Lyoner  Glasgemälde'durch  das  Speculum  Ecclesiae 
des  Honorius  von  Antun  inspiriert  worden  ist. 

Ein  anderes  symbolisches  Werk  dieser  Art  führen  wir  auf  denselben 
Ursprung  zurück,  nämlich  den  Tierfries  am  Straßburger  Münster  aus 
dem  Anfang  des  XIV.  Jahrhunderts.  Eine  Publikation  desselben  ist  von 
Pater  Cahier  auf  Grund  der  etwas  oberflächlichen  Zeichnungen  des  Pater 
Martin  veranstaltet  worden.  Von  dem  Fries  existiert  jetzt  in  Straßburg 
im  Frauenhaus  ein  Gipsabguß,  so  daß  man  das  Werk  mit  Muße  stu- 
dieren kann.  Nach  den  Erfahrungen,  die  wir  bei  dem  Studium  des  Lyoner 
Glasfensters  gesammelt  haben,  erraten  wir  die  Intentionen  des  Straßburger 
Künstlers  schon  bei  der  Aufzählung  der  Sujets,  die  er  dargestellt  hat. 
Es  sind:  das  Opfer  Abrahams;  der  Adler  und  seine  Jungen;  das  von 
den  Jägern  verfolgte  Einhorn,  das  sich  an  den  Busen  einer  Jungfrau 
flüchtet;  der  Löwe,  der  seine  Jungen  zum  Leben  erweckt;  Jonas,  der  vom 
Walfisch  ausgespieen  wird;  die  eherne  Schlange;  der  Pelikan,  der  seine 
Jungen  mit  seinem  Blute  wieder  ins  Leben  zurückruft;  der  Phönix,  von 
Flammen  umgeben.  Sehen  wir  nicht  gleich,  daß  es  sich  um  lauter  Sym- 
bole für  die  Geburt,  für  die  Passion,  die  Auferstehung  und  die  Himmelfahrt 
handelt?  Erkennen  wir  nicht  genau  die  Beispiele  aus  den  Predigten  des 
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Honoriiis  von  Antun?  Der  Künstler  hat  allerdings  nicht,  wie  in  Lyon,  die 
historischen  Begebenheiten  hinzugefügt,  als  deren  Symbole  die  Tiere  zu 
gelten  haben.  In  Straßburg  sehen  wir  weder  die  Geburt,  noch  die  Kreuzi- 
gung, noch  die  Auferstehung,  noch  die  Himmelfahrt  Christi,  aber  können 
wir  deshalb  über  die  Absicht  des  Bildhauers  im  Zweifel  sein  ?  Man  wird 
bemerkt  haben,  daß  er  sich  bezüglich  der  Auferstehung  nicht  —  wie  es 
in  Lyon  geschehen  ist  —  mit  der  Darstellung  des  Löwen  und  seiner 
Jungen  begnügte,  sondern  daß  er  von  Honorius  von  Autun  die  Legende 
vom  Phönix  entlehnt  hat,  der  sich  auf  dem  Holzstoß  verbrennt,  um  nach 
drei  Tagen  in  seiner  alten  Gestalt  wieder  zu  erstehen.  Aus  derselben 
Quelle  hat  er  auch  die  Legende  des  Pelikans  hinzugefügt,  der  seine  Jungen, 
nachdem  er  sie  getötet  hat,  nach  drei  Tagen  wieder  ins  Leben  zurück- 
ruft, indem  er  sich  die  Brust  öffnet  und  die  Jungen  mit  seinem  Blute  be- 
gießt. So  hat  auch  Gott  am  dritten  Tage  seinen  Sohn  wieder  erstehen 
lassen. ' 

Den  Einfluß  des  Speculum  Ecclesiae  von  Honorius  von  Autun  finden 
wir  ferner  an  vier  symbolischen  Glasgemälden  in  Bourges,  Chartres,  Le 
Maus  und  Tours.  In  diesen  Gemälden  werden  die  hauptsächlichsten  Er- 
eignisse aus  dem  Leben  Jesu  in  sehr  gelehrter  Weise  in  Parallele  gebracht 
zu  den  als  Sinnbilder  aufzufassenden  Tatsachen  des  Alten  Testaments. 
Hier  sehen  wir  neben  Jesus,  der  aus  dem  Grabe  heraustritt,  nicht  allein 
symbolische  Szenen  aus  der  Bibel,  sondern  auch  den  Löwen,  der  seine 
Jungen  erweckt  und  den  Pelikan,  der  sich  die  Brust  öffnet,  um  seine 
Jungen  wieder  zu  beleben."  Es  wurde  also  im  XIII.  Jahrhundert  auf  das 
Zeugnis  des  Honorius  hin  anerkannt,  daß  der  Löwe  und  der  Pelikan  mit 
derselben  Berechtigung  als  Symbole  für  die  Auferstehung  dienen,  wie 
z.  B.  der  Prophet  Jonas.  -  Nun  wird  man  sagen,  daß  doch  alle  Tier- 
bücher dieselbe  Doktrin  bringen.  Das  ist  allerdings  richtig,  aber  trotz- 
dem war  Honorius  von  Autun  der  erste,  der  für  die  Auslegung  des 
Evangeliums  sowohl  die  Ereignisse  aus  dem  Alten  Testament  wie  die 
Lehren  der  Tiergeschichten  herangezogen  hat.  In  seinen  Augen  waren  die 
Symbole  aus  beiden  Quellen  gleichwertig,  und  da  die  Art  seiner  Beweis- 
führung sehr  eindringlich  zur  Vernunft  und  zum  Gedächtnis  sprach,  so 
ist  es  erklärlich,  daß  die  Prediger  ganz  von  dem  Buch  erfüllt  waren,  und 
daß  sie  auch  die  Legenden  vom  Löwen,  vom  Pelikan,  vom  Einhorn  überall 
volkstümlich  machten.  Fast  könnte  man  behaupten,  daß  sich  die  Lehren 
der  Tiergeschichten  lediglich  durch  Vermittlung  des  Buches  von  Honorius 

'  Wir  sprechen  nicht  von  dem  andern  Teil  des  Straßburger  Frieses,  der  sich  aus  reinen 
Phantasiebildern  (Kämpfen  von  Ungeheuern)  und  populären  Szenen  (Männer  und  Frauen  zerren 
sich  an  den  Haaren  usw.)  zusammensetzt. 

2  In  Chartres  sind  die  Löwen  verschwunden. 
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bei  der  Geistlichkeit  des  Mittelalters  eingebürgert  haben.  Besonders  be- 
merkenswert bleibt  es,  daß  die  in  unseren  Kathedralen  durch  die  Bildhauer 
und  Maler  dargestellten  symbolischen  Tiere  genau  mit  denen  überein- 
stimmen, die  uns  Honorius  nennt,  aber  nicht  mit  anderen  Tieren  aus 
sonstigen  Quellen.  Am  Portal  von  Lyon  sehen  wir  beispielsweise  un- 
zählige kleine  Medaillons,'  die  neben  reinen  Phantasieszenen  und  neben 
den  aus  der  Laune  der  Künstler  entstandenen  Ungeheuern  auch  einige, 
den  Bestiarien  entlehnte  Tiere  zeigen.  Es  sind  gerade  wieder  der  Pelikan, 
das  Einhorn,  der  Phönix  und  endlich  noch  die  musizierenden  Sirenen, 
die  Honorius  in  seiner  Predigt  für  den  dritten  Vorfastensonntag  (Septua- 
gesima)  als  das  Symbol  oder  besser  noch  als  die  Stimme  der  Weltlust 
hinstellt.  Am  Westportal  von  Noyon  (Türpfeiler)  sehen  wir  noch,  wenn 
auch  sehr  verstümmelt,  den  Pelikan,  den  Phönix  und  ein  halb  abgebrochenes 
Tier,  das  wahrscheinlich  den  über  seine  Jungen  gebeugte  Löwen  darstellt. 

Geben  wir  noch  ein  weiteres  typisches  Beispiel  von  dem  Einfluß, 
den  das  Buch  des  Honorius  von  Autun  auf  die  Kunst  ausgeübt  hat.  Das 
Speculum  Ecclesiae  enthält  für  den  Palmsonntag  eine  Predigt  über  den 
Vers  aus  Psalm  91  :  Auf  den  Nattern  (aspic)  und  Basilisken  wirst  du 
gehen  und  treten  auf  den  jungen  Löwen  und  Drachen.»  Honorius  wendet 
diesen  Text  nach  der  katholischen  Tradition  auf  Jesus  Christus  an  und 
zeigt  uns  den  Herrn,  wie  er  über  alle  seine  Feinde  triumphiert.  Dabei 
erklärt  er  umständlich  den  Sinn  eines  jeden  dieser  vom  Propheten  ge- 
nannten Ungeheuer:  der  Löwe  ist  der  Antichrist,  der  Drache  der  Teufel, 
der  Basilisk  der  Tod,  die  Natter  die  Sünde.  Besonders  verbreitet  er  sich 
über  die  Natter,  deren  Symbolismus  er  wie  folgt  erklärt:  «Die  Natter  ist 
eine  Art  Drache  und  läßt  sich  durch  Gesang  bezaubern,  aber  sie  ist 
gegen  die  Zauberer  auf  der  Hut.  Sobald  sie  dieselben  gewahr  wird, 
legt  sie  sich  mit  einem  Ohr  auf  die  Erde  und  stopft  das  andere  Ohr  mit 
ihrem  Schwanz  zu,  so  daß  sie  nichts  hört  und  sich  dem  Zauber  auf 
diese  Weise  entzieht.  Die  Natter  ist  das  Bild  des  Fischers,  der  sein  Ohr 
gegen  die  Worte  des  Lebens  verschließt.»  —  Am  Türpfeiler  des  Mittel- 
portals der  Kathedrale  von  Amiens  erhebt  sich  der  wundervolle  Christus, 
den  das  Volk  «le  beau  Dieu  >  nennt.  Zu  seinen  Füßen  sieht  man  den 
Löwen  und  den  Drachen.  Ein  wenig  tiefer,  rechts  und  links  vom  Sockel, 
hat  der  Bildhauer  zwei  eigentümliche  Tiere  angebracht  (Abb.  14).  Das  eine 
ist  ein  Hahn  mit  einem  schlangenartigen  Schwanz,  so  daß  man  leicht  den 
Basilisk  erkennt,  den  die  Naturgeschichte  jener  Zeit  als  ein  Gemisch  von 
Vogel  und  Reptil  bezeichnet.-   Das  andere  Tier  ist  eine  Art  Drache;  es 


'  Wahrscheinlich  aus  den  letzten  Jahren  des  XIII.  Jahrhunderts. 
2  Albertus  der  GroLie,  De  aniraal.,  23,  24  (Bd.  6). 
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liegt  mit  dem  einen  Ohr  am  Boden,  während  es  das  andere  Ohr  mit 
dem  Schwanzende  verstopft.  Nach  dem  von  uns  zitierten  Text  handelt 
es  sich  unbedingt  um  die  Natter.  Der  Christus  von  Amiens  ist  demnach 
nicht  nur  der  lehrende  Christus  —  wie  er  genannt  wird  —  er  ist  noch 
mehr:  er  ist  der  triumphierende  Christus.  Durch  sein  Wort  triumphiert 
er  über  den  Teufel,  über  die  Sünde,  über  den  Tod.  Der  Gedanke  ist 
schön  und  vom  Künstler  wundervoll  ausgeführt;  aber  vergessen  wir 
nicht,  daß  das  Speculum  Ecclesiae  die  erste  Idee  und  das  Rezept  zu  dem 
Werk  gegeben  hat.  Wenn  man  auf  den  Ursprung  eines  der  schönsten 
Werke  des  XIII.  Jahrhunderts  zurückgeht,  so  kommt  man  auf  das  Buch 
von  Honorius  von  Autun. 


Abb.  1-1.  —  Jesus  schreitet  auf  dem  Löwen  und  dem  Drachen,  auf  der  Natter 
und  dem  Basilisk  (Amiens). 

Kurz,  die  Tiergeschichten,  von  denen  die  Archäologen  so  viel  sprachen, 
hatten  unseres  Erachtens  erst  von  dem  Tage  an  Einfluß  auf  die  Kunst, 
wo  ihr  Inhalt  auf  das  Buch  von  Honorius  von  Autun  und  von  diesem 
Buch  auf  die  Predigten  übergegangen  war.  Ich  habe  vergeblich  in  den 
Kathedralen  nach  Darstellungen  von  Tieren  gesucht,  die  zwar  in  den 
Bestiarien  vorkommen,  von  denen  aber  Honorius  nicht  spricht,  also  bei- 
spielsweise der  Igel,  der  Pfau,  der  Biber,  der  Tiger.  In  einigen  seltenen 
Fällen  scheinen  die  Künstler  allerdings  ihre  Inspirationen  unmittelbar  den 
Tiergeschichten  entnommen  zu  haben,  aber  ich  kenne  nur  zwei  sichere 
Fälle  solcher  Abweichungen  von  der  Regel.  Das  eine  Beispiel  findet  sich 
an  einem  Kapitäl  der  Kathedrale  von  Le  Maus  ;  es  stellt  eine  von  ver- 
schiedenen Vögeln  umgebene  Eule  dar.  Der  Sinn  kann  nicht  zweifelhaft 
sein.  Wir  lernen  aus  den  Tiergeschichten,  daß  die  Eule  nach  der  Bildung 
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ilires  Auges  am  Tage  nicht  deutlich  sehen  kann,  und  daß  sie  von  anderen 
Vögeln  verfolgt  wird,  wenn  sie  sich  an  das  Licht  herauswagt.  Deshalb 
gilt  die  Eule  als  Sinnbild  für  das  verblendete  jüdische  Volk,  das  seine 
Augen  der  Sonne  verschlossen  hat,  und  das  zum  Gespött  inmitten  der 
Christenheit  wurde,  in  diesem  Falle  ist  es  sicher,  daß  der  Künstler  un- 
mittelbar aus  den  Tiergeschichten  geschöpft  hat,  denn  der  Symbolismus 
der  Eule  kommt  im  Speculum  Ecclesiae  nicht  vor. 

Eine  andere  naturgeschichtliche  Legende,  die  von  Honorius  nicht 
erwähnt  wird,  habe  ich  an  einem  Kapital  von  Troyes  entdeckt  (jetzt  im 
Museum  des  Louvre).  -  Auf  einem  Baum  sitzen  Vögel ;  sie  werden  von 
zwei,  rechts  und  links  vom  Baume  postierten  Drachen  beobachtet,  die 
auf  den  Augenblick  warten,  sich  ihrer  zu  bemächtigen.  Der  Baum  ist 
der  Peridexion,  von  dem  die  Tiergeschichten  sprechen.  «Seine  Früchte 
sind  so  süß,  daß  sie  die  Tauben  anziehen,  die  in  seinen  Zweigen  nisten. 
Aber  eine  große  Gefahr  bedroht  die  Vögel,  sobald  sie  die  Unvorsichtig- 
keit begehen,  sich  von  dem  Baum  zu  entfernen :  ein  in  der  Nähe  ver- 
borgener Drache  lauert  ihnen  auf,  um  sie  zu  verschlingen.  Glücklicher- 
weise fürchtet  der  Drache  den  Schatten  des  Peridexion,  und  muß  sich, 
wenn  der  Schatten  auf  die  eine  Seite  fällt,  der  anderen  Seite  zuwenden. 
So  wissen  die  Vögel  immer,  wo  ihr  Feind  zu  finden  ist  und  können  ihm 
ausweichen.  Der  Peridexion  ist  das  Bild  für  den  Baum  des  Lebens, 
dessen  Schatten  den  Teufel  fern  hält  -  die  Vögel  sind  die  Seelen,  die 
sich  von  der  Frucht  der  Wahrheit  nähren. 

So  haben  wir  also  zwei  Beispiele  gefunden,  bei  denen  die  Bestiarien 
einen  direkten  Einfluß  auf  die  Kunst  ausgeübt  haben.  Gewiß  werden  sich 
noch  andere  entdecken  lassen,  aber  ich  glaube  allerdings  nicht,  daß  es  viele 
sein  können.  Die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  hat  gewöhnlich  nur  den 
Löwen,  den  Adler,  den  Phönix,  den  Pelikan,  das  Einhorn  als  volkstümliche 
Bilder  des  Heilands  zugelassen,  die  durch  das  Buch  des  Honorius  und  die 
Predigten  der  Geistlichen  der  großen  Menge  bekannt  geworden  waren. 


III. 

Die  Tiere,  die  wir  bis  jetzt  studiert  haben,  stehen  als  Symbole  in 
der  Kathedrale.  Ihre  Bedeutung  ist  um  so  weniger  zweifelhaft,  als  wir  in 
den  mittelalterlichen  Texten  fortwährend  Erklärungen  dafür  finden.  Nun 
sehen  wir  aber  außerdem  die  reiche  Fauna  und  Flora  von  Reims,  Amiens, 
Rouen,  Paris  und  die  geheimnisvolle  Welt  der  Wasserspeier.  Sollen  wir 
hier  auch  nach  Symbolen  suchen,  und  welches  Buch  wird  uns  ihren  Sinn 
erklären?  Welcher  Text  wird  uns  Führer  sein? 
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Gestehen  wir  es  gleich  zu:  hier  können  wir  aus  den  Büchern  nichts 
lernen,  denn  die  Texte  und  die  Denkmäler  stimmen  nicht  mehr  überein. 
Durch  das  Vergleichen  kommen  wir  zu  keinem  bestimmten  Schluß  und 
keinenfalls  zu  so  genauen  Feststellungen  wie  bei  dem  Gegenstand  der 
vorhergegangenen  Kapitel. 

Gar  zu  geistreiche  Archäologen  haben  sich  allerdings  anheischig  ge- 
macht, in  der  Kathedrale  auch  das  letzte  zu  erklären.  Nach  ihnen  hätte 
selbst  die  kleinste  Blume,  das  unbedeutendste,  grinsende  Ungeheuer  irgend 
einen  Sinn,  den  uns  die  mittelalterlichen  Theologen  offenbaren  können. 
Einer  dieser  Schriftsteller  sagt  uns:  «In  unseren  majestätischen  Basiliken 
hat  das  kleinste  Detail  seine  Bedeutung;  jede  Skulptur,  jedes  kleine  Blatt 
der  Kapitale  drückt  einen  Gedanken  aus  und  spricht  eine  von  allen  ver- 
standene Sprache.« 

Der  Abbe  Auber  war  einer  der  ersten  und  bedeutendsten  Vertreter 
dieser  symbolistischen  Schule.  Schon  auf  dem  wissenschaftlichen  Kongreß 
in  Tours  im  Jahre  1847  setzte  er  seine  Methode  auseinander,  die  er  dann 
in  seiner  Geschichte  der  Kathedrale  von  Poitiers  anwandte  und  später  in 
dem  sehr  verworrenen  Buche  «Histoire  et  theorie  du  symbolisme  religieux, 
Paris  1871  ^  weiter  entwickelte.  In  dem  letzteren  Werk  bringt  er  aber 
nur  Paradoxen,  ohne  in  Wirklichkeit  irgend  etwas  festzustellen.  Man 
findet  lediglich  vage,  willkürliche  Voraussetzungen,  und  die  Vergleiche 
zwischen  Denkmälern  und  Texten  erscheinen  überaus  gezwungen. 

Viel  scharfsinniger  war  Madame  Felicie  d'Ayzac.  In  ihrer  Abhandlung 
über  32  symbolische  Statuen  von  den  höchst  gelegenen  Partien  der  kleinen 
Türme  von  Saint-Denis  zog  sie  in  sehr  geschickter  Weise  die  Texte  zur 
Erklärung  heran.  Die  Statuen  von  Saint-Denis  sind  bastardartige  Unge- 
heuer, aber  Frau  Felicie  d'Ayzac  löst  sie  in  ihre  Elemente  auf:  Löwe, 
Ziege,  Bock,  Pferd ;  dann  entdeckt  sie  an  der  Hand  des  mystischen 
Wörterbuches  von  Eucher  oder  desjenigen  von  Rhabanus  Maurus  die 
verborgene  moralische  Bedeutung.  So  wird  jedes  dieser  Ungeheuer  zum 
Ausdruck  für  einen  merkwürdigen  psychologischen  Fall ;  sie  will  uns  die 
Symbolisierung  von  so  vielen  Seelenzuständen,  von  so  vielen  Leidenschaften 
zeigen,  wie  überhaupt  nur  in  einem  Kopfe  zusammen  zu  bringen  sind. 

Frau  d'Ayzac  glaubte  eine  sichere  Methode  für  den  Symbolismus 
gefunden  und  die  Wissenschaft  desselben  überhaupt  geschaffen  zu  haben. 
In  Wirklichkeit  bewies  sie  aber  nur,  daß  unsere  alten  Künstler  niemals 
so  scharfsinnig  gewesen  sein  können,  wie  ihre  modernen  Ausleger.  Es 
ist  wenig  wahrscheinlich,  daß  sie  durch  Gestalten,  die  man  von  unten 
überhaupt  nur  mit  einem  guten  Fernglase  sehen  kann,  so  vielerlei  und 
so  feinsinnige  Dinge  haben  ausdrücken  wollen. 
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Frau  d'Ayzac  beherrschte  die  theologische  Literatur  des  XII.  Jahrhun- 
derts vollkommen  und  suchte  auf  Grund  dieser  Kenntnis  ihr  Leben  lang 
in  den  allereinfaciisten  Kunstwerken  nach  verwickelten  Symbolen.  In 
der  Revue  de  l'art  chretien  ist  eine  Reihe  von  geistreichen  aber  unfrucht- 
baren Artikeln  von  ihr  erschienen.'  Sie  starb,  ohne  Zeit  gefunden  zu 
haben,  ihre  Abhandlung  über  den  Symbolismus,  die  sie  seit  Jahren  vor- 
bereitet hatte,  zu  vollenden.  Sie  würde  wahrscheinlich  nichts  von  ihren 
Behauptungen  haben  beweisen  können,  wenn  sie  uns  auch  ohne  Zweifel 
aufs  neue  ihre  geistreiche  Art  gezeigt  hätte. 

Selbst  der  Pater  Cahier,  der  bei  seinen  archäologischen  Studien  ge- 
wöhnlich viel  Selbstzucht  walten  ließ,  konnte  der  Versuchung,  auch  das 
Unerklärbare  erklären  zu  wollen,  nicht  immer  widerstehen.  Er  hat  einen 
Band  seiner  Nouveaux  melanges  d'archeologie  den  mystischen  Merk- 
würdigkeiten gewidmet  und  versucht  an  der  Hand  der  Tiergeschichten 
und  der  theologischen  Texte  die  symbolische  Erklärung  von  Kunstwerken, 
die  lediglich  der  künstlerischen  Phantasie  entsprungen  sind.  In  denselben 
Fehler  verfiel  Graf  de  Bastard  bei  der  Abfassung  seiner  Etudes  de  sym- 
bolique  chretienne. 

So  konnten  eben  auch  die  gelehrtesten  und  verständigsten  Archäo- 
logen der  symbolistischen  Manie  nicht  vollständig  entgehen.  Und  was  soll 
man  erst  von  den  abenteuerlichen  Geistern  sagen,  welche  die  Archäologie 
lediglich  als  eine  Arbeit  der  Einbildungskraft  ansahen.  Sie  trugen  durch 
ihre  Artikel  und  Abhandlungen  nur  dazu  bei,  dieses  SpezialStudium  in 
Mißkredit  zu  bringen.  Sie  machten  aus  der  Archäologie,  die  von  Didron 
und  de  Caumont  zu  einer  exakten  Wissenschaft  erhoben  worden  war,  ge- 
radezu einen  Roman. 

Dabei  war  der  Ausgangspunkt  ihrer  Untersuchungen  vollkommen 
richtig.  Sie  sahen,  daß  für  die  großen  Geister  des  Mittelalters  die  Welt 
nur  ein  Symbol  gewesen  ist,  aber  es  war  ein  Irrtum,  zu  glauben,  daß 
die  Künstler  auch  in  dem  kleinsten  Werk  immer  eine  symbolische  Welt- 
auslegung geben  wollten.  Ohne  Zweifel  lag  dies  manchmal  in  der  Ab- 
sicht, wie  wir  es  bei  den  oben  angeführten  Beispielen  gesehen  haben, 
und  die  Künstler  folgten  dabei  gewissenhaft  den  ihnen  vorgetragenen 
Lehren.  Aber  meistens  begnügten  sie  sich,  als  Künstler  zu  arbeiten,  d.  h. 
die  Dinge  zu  ihrem  Vergnügen  darzustellen,  lebendige  Formen  in  liebe- 
voller Weise  nachzuahmen,  zuweilen  mit  ihnen  zu  spielen,  sie  nach  Laune 
zu  kombinieren  oder  zu  entstellen.  Man  muß  sich  darüber  wundern, 
daß  der  berühmte  Ausspruch  des  heiligen  Bernhard  über  den  Luxus  der 

'  Nur  zwei  Abhandlungen  der  Madame  d'Ayzac  sind  von  bleibendem  Werl  :  Les  Stutucs  du 
porche  septentrional  de  Chartres  und  Etüde  sur  les  quatre  animaux  mystiques. 


-   62  — 


Cluniacenser  Kirchen  die  allzufeinen  Kunstinterpreten  des  Mittelalters  nicht 
stutzig  gemacht  hat. 

Der  heilige  Bernhard,  der  sich  oft  in  den  prächtigen  Klöstern  des 
Ordens  von  Cluny  erging  und  sich  dabei  die  Tiere  und  Ungeheuer  an- 
sah, welche  die  Kapitale  zierten,  hat  sich,  lange  vor  uns,  schon  gefragt, 
was  sie  wohl  bedeuten  könnten. 

Er  sagt  darüber:  «Man  sieht  in  den  Klöstern  unter  den  Augen  der 
andächtigen  Brüder  diese  lächerlichen  Ungeheuer.  Was  haben  sie  hier  zu 
tun  ?  Was  bedeuten  diese  unmöglichen  Affen,  diese  wilden  Löwen,  diese 
ungeheuerlichen  Centauren?  Was  wollen  diese  Wesen,  die  halb  Tier, 
halb  Mensch  sind,  diese  gefleckten  Tiger  ?  Man  sieht  oft  mehrere 
Körper  unter  einem  einzigen  Kopfe  oder  mehrere  Köpfe  auf  einem  ein- 
zigen Körper.  Hier  ist  ein  Vierfüßler  mit  Schlangenkopf,  dort  ein  Fisch 
mit  dem  Kopf  eines  Vierfüßlers  oder  ein  Tier,  das  vorn  wie  ein  Pferd 
und  hinten  wie  eine  Ziege  aussieht.  Man  muß  ob  solcher  Albernheiten 
erröten  oder  wenigstens  die  großen  Kosten  bedauern,  die  ihre  Herstell- 
ung verursacht  hat.» 

Was  wird  nun  aus  den  feinsinnigen  Analysen  der  Frau  von  Ayzac? 
Wir  sehen  hier,  daß  der  heilige  Bernhard  bei  weitem  nicht  so  viel  zu 
ergründen  vermochte  wie  unsere  erfinderische  Zeitgenossin  ;  ihm  ist  es 
nicht  gelungen,  in  diesem  Wirrsal  von  Bastardformen  die  Symbole  für 
die  feinen  Nuancen  aller  Leidenschaften  zu  erkennen.  Er,  der  große 
Mystiker,  der  Ausleger  des  hohen  Liedes,  der  Prediger,  der  nur  in  Sym- 
bolen spricht,  er  gesteht  offen  zu,  daß  er  die  bizarren  Schöpfungen 
der  Künstler  seiner  eigenen  Epoche  nicht  verstehen  kann.  Und  er  erklärt 
sie  nicht  allein  für  unverständlich,  er  behauptet,  daß  sie  gefährlich  sind, 
weil  sie  der  Seele  die  Ruhe  entreißen  und  sie  hindern,  über  das  Gesetz 
Gottes  nachzudenken.  Ein  solches  Zeugnis  ist  entscheidend  für  die  ge- 
stellte Frage.  Es  ist  klar,  daß  die  Fauna  und  die  Flora  in  der  Kunst  des 
Mittelalters,  mögen  die  Darstellungen  nun  realistisch  oder  phantastisch 
sein,  meistens  nur  einen  dekorativen  Wert  haben. 

Wie  sollte  es  auch  anders  sein?  Zur  Zeit  des  heiligen  Bernhard, 
also  mitten  in  der  romanischen  Epoche,  sind  die  Blumen  und  die  Tiere, 
welche  die  Klöster  und  Kirchen  zieren,  meistens  Kopien  von  alten 
byzantinischen,  orientalischen  Originalen,  die  der  Künstler  reproduzierte, 
ohne  ihren  Sinn  zu  verstehen.  Die  dekorative  Kunst  des  Mittelalters  hat 
mit  der  Nachahmung  angefangen.  Die  vermeintlichen  Symbole  sind  oft 
nur  Nachbildungen  einer  Zeichnung,  die  der  Bildhauer  einem  persischen 
Stoffe  oder  einem  arabischen  Teppich  entnommen  hatte. 

Je  länger  man  die  dekorative  Kunst  des  XI.  und  XII.  Jahrhunderts 
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studiert,  desto  mehr  findet  man,  daß  es  eine  Kunst  ist,  die  überall  An- 
leihen gemacht  hat.  Man  fängt  an,  die  vielseitigen  Elemente,  aus  denen 
sie  zusammengesetzt  ist,  zu  unterscheiden.  Die  romanischen  Kapitäle 
zeigen  häufig  zwei  Löwen,  die  symmetrisch  rechts  und  links  von  einem 
Baume  oder  einer  Blume  aufgestellt  sind.  Sollen  wir  nun  mit  dem  Abbe 
Auber  ihre  Bedeutung  in  den  Büchern  der  Theologen  des  XL  Jahrhunderts 
suchen  ?  Wir  würden  dabei  nur  unsere  Zeit  verlieren,  denn  Lenormant 
hat  bereits  bewiesen,  daß  diese  Darstellung  lediglich  eine  Kopie  von 
irgend  welchen,  in  Konstantinopel  nach  alten  persischen  Modellen  her- 
gestellten Stoffen  ist.  Es  sind  die  beiden  Tiere,  die  den  Horn,  den 
geheiligten  Baum  Irans  bewachen.  Schon  die  byzantinischen  Weber  ver- 
standen ihre  Bedeutung  nicht  mehr;  sie  sahen  nur  eine  gewerbliche 
Zeichnung  von  anmutiger  Disposition,  und  unsere  Bildhauer  des  XII. 
Jahrhunderts  ahmten  lediglich  die  Figuren  des  Teppichs  nach,  den  vene- 
zianische Kaufleute  nach  Frankreich  gebracht  hatten  und  dachten  nicht 
darüber  nach,  ob  sie  irgend  eine  Bedeutung  haben  könnten. 

Die  Kapitäle  sind  zuweilen  mit  Greifen  verziert,  die  aus  einem  Becher 
trinken.  Soll  das  nicht  etwa  ein  eucharistisches  Symbol  sein?  Verbirgt 
der  Greif  nicht  eine  geheimnisvolle  Anspielung  auf  Jesus  Christus,  denn 
er  ist  ein  doppeltes  Wesen,  halb  Löwe,  halb  Adler?  —  Nein,  der  Greif 
mit  dem  Becher  ist  ein  altes  dekoratives  Motiv,  das  von  allen  Völkern 
der  germanischen  Rasse  verehrt  wurde.  In  burgundischen,  lombardischen, 
westgotischen,  angelsächsischen  Gräbern  hat  man  eine  große  Zahl  von 
Agraffen  und  Gürtelschnallen  gefunden,  welche  dieses  Motiv  aufweisen. 
An  solchen  barbarischen  Goldschmiedearbeiten,  die  sich  bis  zum  X.  oder 
XI.  Jahrhundert  erhalten  hatten  oder  vielleicht  an  alten,  im  VI.  oder  VII. 
Jahrhundert  nach  solchen  Arbeiten  hergestellten  Kapitalen  fanden  die  ro- 
manischen Künstler  das  Modell  für  die  oben  beschriebene  Darstellung. 

Dann  sieht  man  wieder  einen  Türpfeiler,  auf  dem  sich  Vögel,  Un- 
geheuer und  Menschen  verfolgen,  angreifen  und  verschlingen. >  Was  für 
eine  Wahrheit  wollte  uns  der  Künstler  damit  offenbaren  ?  Wollte  er  sagen, 
daß  der  Kampf  das  Gesetz  der  Welt  sei?  Oder  soll  durch  die  Tiere  das 
Heer  der  Laster  dargestellt  werden,  das  jeder  Mensch  bis  zu  seinem  Tode 
bekämpfen  muß?  Der  alte  Bildhauer  war  durchaus  nicht  so  literarisch; 
er  hatte  lediglich  einige  alte  angelsächsische  Zeichnungen  vor  Augen, 
welche  die  im  Jahre  796  von  AIcuin  nach  Tours  geführten  englischen 
Miniaturisten  in  ganz  Gallien  verbreitet  hatten.  Diese  angelsächsischen 
Miniaturen  sind  voll  von  erstaunlichen  Arabesken  und  unentwirrbaren  Ver- 


'  Z.  B.  an  der  Kirche  in  Souillac  (Lot);  Abguß  im  Trocadero-Museum. 
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schlingungen,  in  denen  sich  Ungeheuer  und  Krieger  verfolgen,  wie  durch 
einen  Urwald.'  Die  englischen  Mönche  des  VI.  Jahrhunderts,  die  in  einer 
Art  Haibtraum  diese  fremdartige  dekorative  Kunst  schufen,  hatten  eben 
erst  das  Christentum  angenommen  und  trugen  die  finstern,  heidnischen 
Vorstellungen  der  germanischen  Rassen  noch  vollständig  in  sich.  Die 
dunklen  Falten  ihrer  Seele  waren  noch  von  den  alten  Ungeheuern  belebt. 
Unter  ihrer  Feder  entstanden,  fast  ohne  daß  sie  es  wollten,  die  schlangen- 
artigen Fabelwesen  der  Sümpfe,  die  geflügelten  Drachen,  die  in  den 
Wäldern  Schätze  hüteten  und  sie  gegen  Helden  verteidigten.  In  ihren 
Manuskripten  lassen  sie  unbewußt  eine  ganze  Mythologie  erscheinen.  ^ 

Die  von  dem  Genie  der  angelsächsischen  Mönche  geschaffenen  Ver- 
schlingungen von  Menschen  und  Ungeheuern  gingen  in  die  französischen 
Manuskripte  über  und  beherrschten  die  Kunst  des  Miniaturisten  bis  zum 
Ende  des  XII.  Jahrhunderts.  Die  romanischen  Bildhauer,  die  ihre  Modelle 
so  oft  diesen  Quellen  entnahmen,  ahmten  die  lebendigen  Arabesken  nach. 
Die  unbestimmten  Träume  einer  anderen  Rasse  hatten  keine  Bedeutung 
mehr  für  sie,  aber  die  komplizierten  Linien  waren  an  sich  schon  anziehend 
genug,  um  die  Bildhauer  zur  Nachahmung  zu  reizen. 

Nach  den  angeführten  Beispielen  können  wir  verstehen,  wie  müßig 
es  wäre,  in  der  romanischen  Epoche  jedes  Tier,  jede  Blume  symbolisch 
auslegen  zu  wollen.  Geben  wir  dem  heiligen  Bernhard  Recht,  und  seien 
wir  nicht  spitzfindiger,  als  er  es  war.  Der  wirkliche  Symbolismus  nimmt 
bereits  so  viel  Platz  in  der  Kunst  des  Mittelalters  ein,  daß  wir  ihn  nicht 
auch  noch  da  suchen  sollten,  wo  er  nicht  ist. 

Man  könnte  einwenden,  daß  der  heilige  Bernhard  nur  von  der  Kunst 
seiner  Zeit  spricht,  und  daß  das,  was  für  die  romanische  Epoche  nicht 
zutrifft,  vielleicht  in  der  gotischen  Kunst  Geltung  haben  kann.  Wenn 
die  dekorative  Kunst  im  XII.  Jahrhundert  den  Charakter  des  Zusammen- 
gewürfelten hatte  und  sich  aus  Elementen  der  verschiedenartigsten  Her- 
kunft zusammensetzte,  so  ist  dagegen  die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts 
durchaus  ursprünglich:  in  den  Kathedralen  erscheinen  mit  diesem  Jahr- 
hundert eine  Fauna  und  Flora  von  neuer  Art.  Wie  es  nach  großen  geo- 
logischen Umwälzungen  der  Fall  ist,  tauchen  jetzt  neue  Wesen  auf,  deren 
Art  sich  nicht  mit  der  Vergangenheit  in  Verbindung  bringen  läßt.  Man 


1  Siehe  Westwood,  Facäimiles  of  the  miniatures  and  (irnamcnts  of  anglo-saxon  and  irish 
manuscripts  (1868). 

^  Die  germanisclien  Künstler  gaben  manchmal  in  sehr  bewußter  Art  Darstellungen  von  Epi- 
soden aus  ihren  alten  Heldengeschichten,  die  noch  in  der  Erinnerung  lebten.  In  der  Krypta  der 
Freisinger  Kathedrale  sieht  man  an  einem  Pfeiler  die  Geschichte  von  Siegfried,  der  den  Drachen 
Fafner  bekämpft  und  die  Walküre  befreit.  Auf  seiner  Schulter  ist  das  Lindenblatt  dargestellt,  das 
auf  ihn  heruntergefallen  war  und  seine  vollständige  Unverwundbarkeit  verhinderte,  als  er  im  Blute 
des  Drachen  badete.   An  dem  Kapital  sieht  man  auch  die  Vögel,  die  den  Helden  geführt  haben. 
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glaubt  förmlich  eine  neue  Epociie  in  der  Natur  zu  seilen.  Otine  Modelle 
haben  die  gotischen  Bildhauer  diese  neue  Welt  aus  ihrem  Willen  heraus 
geschaffen.  Warum  sollten  sie  also  nicht  auch  in  jede  ihrer  Darstellungen 
einen  Gedanken  und  ein  Symbol  gelegt  haben? 

So  einleuchtend  diese  Argumente  sein  mögen,  so  können  sie  doch 
vor  einer  genaueren  Prüfung  nicht  standhalten.  Jeder,  der  ohne  Vorein- 
genommenheit die  dekorative  Fauna  und  Flora  des  XIII.  Jahrhunderts 
studiert,  wird  finden,  daß  er  lediglich  Kunstwerke  vor  sich  hat.  Diese 
reizenden  Kunstschöpfungen,  die  wir  neben  den  dogmatischen  Werken 
sehen,  verraten  keine  absonderlichen  Gedanken,  aber  eine  zarte  und  tiefe 
Liebe  zur  Natur.  Wenn  die  Bildhauer  des  Xlll.  Jahrhunderts  sich  selbst 
überlassen  waren,  mühten  sie  sich  nicht  mit  Symbolen  ab:  sie  wurden 
ebenso  wie  das  kindlich  fühlende  Volk,  sie  betrachteten  die  Welt  mit  den 
erstaunten  Augen  des  Kindes. 

Seht  nur,  in  welcher  Weise  sie  die  prächtige  Flora  des  XIII.  Jahr- 
hunderts schaffen.  Wie  sie  nicht  etwa  in  den  jungen  Aprilblumen  das 
Geheimnis  des  Sündenfalls  und  der  Erlösung  suchen,  wie  sie  vielmehr 
neugierig  und  begeistert  hinauswandern  in  die  Wälder  der  Ile  de  France, 
wo  in  den  ersten  Frühlingstagen  die  bescheidenen  Blümchen  aus  der  Erde 
sprießen.  Das  Farnkraut  hat  sich  noch  nicht  aufgerollt  und  ist  noch  mit 
flaumiger  Wolle  bedeckt,  während  die  längs  der  Bäche  wachsende  Arons- 
wurzel  schon  am  Verblühen  ist.  Sie  pflücken  die  Knospen,  die  kleinen 
Blätter,  die  sich  eben  öffnen  und  betrachten  sie  mit  jener  zärtlichen  Neu- 
gierde, die  wir  nur  in  der  ersten  Kindheit  kennen,  und  die  sich  der  wirk- 
liche Künstler  für  sein  ganzes  Leben  bewahrt.  Die  kräftigen  Linien  dieser 
jungen  Pflanzen,  die  sich  strecken  und  dem  Leben  entgegenstreben,  bringen 
eine  so  konzentrierte  Energie  zum  Ausdruck,  daß  sie  den  Künstlern  wahr- 
haft groß  und  monumental  erschienen.  Aus  einer  aufspringenden  Knospe 
machen  sie  die  Spitze  einer  Fiale.  Mit  den,  der  Erde  entkeimenden  Spröß- 
lingen zieren  sie  ein  Kapitäl.  Die  Kapitäle  von  Notre-Dame  in  Paris, 
namentlich  die  ältesten,  sind  aus  solchen  Frühjahrsblättern  hergestellt, 
die  so  kraftvoll  jung  und  saftig  erscheinen,  als  ob  sie  in  ihrem  frischen 
Trieb  die  Platten  und  Gewölbe  sprengen  wollten. 

Viollet-Ie-Duc  war  der  erste,  der  in  einem  schönen  Artikel  seines 
«Dictionnaire  raisonne  de  l'Architecture»  ^  darauf  hinwies,  daß  die  gotische 
Kunst  in  ihrer  Glanzperiode  (gegen  1150)  vorzugsweise  die  vom  ersten 
Frühlingshauch  belebten  Knospen  und  Blätter  nachahmte.  Man  sieht  dies 
besonders  an  der  Kathedrale  von  Laon.  Daher  kommt  zum  Teil  der  Ein- 


<  Artikel  Flore. 
ZUCKERMANDEI.. 
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druck  der  Jugendlichkeit,  der  verhaltenen  Kraft,  der  die  ältesten  Kathe- 
dralen, Sens,  Laon,  den  Chor  von  Notre-Dame  in  Paris  auszeichnet.  Im 


Abb.  15.  —  Kresse  als  Or  nament.  (Nolre-Damc  in  l'.iris  ) 


XIII.  Jahrhundert  brechen  die  Knospen  auf,  und  die  Blätter  entwickeln 
sich.    Schon  am  Ende  des  XIII.  und  im  ganzen  XiV.  Jahrhundert  werden 
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die  Portale  von  vollständigen  Zweigen,  Rosenstämmen,  Rebengehängen 
umgeben.  Und  so  scheint  die  Steinfiora  des  Mittelalters  in  ihrem  Wachs- 
tum ganz  den  natürlichen  Gesetzen  zu  folgen:  die  Kathedralen  haben  ihren 
Frühling,  ihren  Sommer  und  wenn  die  traurige  Distel  des  XV.  Jahrhunderts 
erscheint,  ihren  Herbst. 

Während  dieser  drei  Jahrhunderte  läßt  sich  keine  einzige  symbolische 
Absicht  bei  solchen  Darstellungen  herausfinden.  Nur  wegen  ihrer  Schön- 
heit werden  die  Blätter  und  Blumen  gewählt.  Die  Kunst  des  XII.  Jahr- 
hunderts liebt  die  Knospen,  das  XIII.  zieht  die  Blätter  vor;  es  vereinfacht 
die  Blätter  ohne  ihnen  die  Form  zu  nehmen,  und  indem  es  ihre  feine 
Struktur  und  ihren  allgemeinen  Charakter  vollkommen  respektiert  (Abb.  15). 
Aus  diesem  Grunde  lassen  sich  viele  Pflanzen  in  der  Darstellung  erkennen. 
Die  Gelehrten,  die  gleichzeitig  Archäologen  und  Botaniker  waren, ^  haben 
uns  folgende  Pflanzen  genannt:  Wegerich,  Aronswurzel,  Ranunkel,  Farn- 
kraut, Schöllkraut,  Leberkraut,  Akelei,  Kresse,  Petersilie,  Erdbeere,  Efeu, 
Löwenmaul,  Ginster  und  Eichenblatt.  Also  eine  richtige  französische  Flora. 
Wie  man  sieht,  fast  alles  Pflanzen,  die  wir  schon  als  Kinder  geliebt  haben. 
Nichts  ist  unseren  großen  Bildhauern  zu  gering,  und  auf  dem  Grunde 
ihrer  Kunst  findet  man,  wie  übrigens  auf  dem  Grunde  jeder  echten  Kunst, 
die  Liebe  und  die  Sympathie.  Sie  dachten,  daß  die  Wiesen-  und  Wald- 
pflanzen der  Champagne  oder  der  Ile  de  France  edel  genug  waren,  um 
das  Gotteshaus  zu  zieren.  Die  Sainte  Chapelle  ist  voll  von  Ranunkeln. - 
Das  Farnkraut  aus  den  Landes  des  Berri  erscheint  an  den  Kapitalen  der 
Kathedrale  von  Bourges.  Wegerich,  Kresse  und  Schöllkraut  ziehen  sich 
in  Guirlanden  durch  die  Notre-Dame-Kathedrale  in  Paris.  Auf  solche 
Weise  haben  die  Bildhauer  des  XIII.  Jahrhunderts  ihr  Mailied  gesungen. 
Durch  sie  sind  die  Frühlingsfreuden  des  Mittelalters  verewigt  worden, 
die  berückende  österliche  Blütezeit,  die  blumengeschmückten  Hüte,  die 
an  den  Türen  befestigten  Blumensträuße,  das  in  den  Kapellen  ausgestreute 
frische  Gras,  die  Zauberblumen  des  Johannistages,  der  ganze  anmutige 
Hauch  des  Frühlings  und  des  Sommers  in  der  alten  Zeit.  Das  Mittel- 
alter, das  man  beschuldigt  hat,  der  Natur  kalt  gegenüberzustehen,  hat 
den  kleinsten  Grashalm  mit  Bewunderung  betrachtet.  Wer  vermöchte 
festzustellen,  warum  die  Bildhauer  des  XIII.  Jahrhunderts  gerade  diese 
oder  jene  Blume  für  ihre  Darstellungen  wählten.  Die  eine  entzückte  durch 
ihre  Schönheit  und  ihre  stolzen  Formen,  die  andere  erinnerte  an  die  glück- 
lichen Tage  der  freien  Kindheit,  eine  dritte  war  die  Blume  des  Landes, 

1  Siehe  Dr.  Woillez,  Iconographie  des  planles  aroides  iigur<5cs  au  moyen-äge  en  Picardie 
Amiens  1848;  Lambin,  La  flore  gothique,  Paris  1893;  les  Eglises  des  environs  de  Paris,  ^tudi^es  au 
point  de  vue  de  la  flore,  Paris  1893;  la  flore  des  grandes  cath6drales  de  France,  Paris  1897. 

2  Lambin,  La  flore  gothique. 
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das  Emblem  einer  Provinz."'  Die  Bourguignons  ließen  in  Saumur  und 
Auxerre  die  Weinrebe  sich  um  die  Portale  ranken.  Jeder  legte  in  sein 
Werk  etwas  von  seinem  Herzen.  Ich  glaube,  daß  mit  mancher  Blume 
an  den  Kapitalen  ein  Rest  von  Aberglaube  ausklingt.  Es  ist  zum  Beispiel 
kaum  auf  einen  Zufall  zurückzuführen,  daß  die  Aronswurzel  ihre  große 
Blüte  in  so  vielen  Kirchen  entfaltet.  Dr.  Woillez  fand  zuerst  heraus,  daß 
diese  von  den  ältesten  gotischen  Bildhauern  so  sehr  geschätzte  Blume 
wegen  ihrer  geheimnisvollen  Eigenschaften  bevorzugt  wurde.  Noch  heute 
ist  sie  für  die  Bauern  des  Oisetales  ein  Sinnbild  der  Fruchtbarkeit.  Sie 
diente  früher  zu  Verzauberungen  und  Beschwörungen.  All  den  sonder- 
baren Gedankenassoziationen,  die  sich  an  diese  Gegenstände  in  den 
Köpfen  der  Menge  knüpften,  können  wir  heute  nicht  mehr  nachspüren, 
denn  die  Zeit  hat  sie  seitdem  fast  sämtlich  verwischt.  Wir  wollen  nur 
versichern,  daß  der  gelehrte  Symbolismus  der  Theologen  bei  der  mittel- 
alterlichen Flora  mit  der  Auswahl  nichts  zu  tun  hatte.  Die  Künstler  wur- 
den zwar  scharf  überwacht,  wenn  sie  die  religiösen  Gedanken  der  Zeit 
ausdrücken  sollten,  aber  sie  hatten  volle  Freiheit,  die  Kathedrale  nach 
ihrer  Laune  mit  unschuldigen  Blumen  auszuschmücken.  Das  war  eine 
glückliche  Freiheit.  Die  naive  Liebe,  welche  die  Künstler  für  die  Natur 
allenthalben  bewiesen,  rührt  uns  viel  mehr,  als  der  Symbolismus  der 
Kleriker,  der  schließlich  doch  unfruchtbar  blieb,  wenn  er  auch  auf  edler 
Grundlage  entsprungen  ist. 

Diese  unbefangenen  Künstler  bildeten  Tiere  sowohl  als  ^Blumen  ohne 
einen  anderen  Gedanken,  als  daß  sie  ein  Stück  von  der  Welt  zeigen 
wollten.  Abgesehen  von  den  oben  angeführten  Beispielen,  bei  denen  der 
Einfluß  des  Honorius  von  Autun  und  der  Tiergeschichten  unbestreitbar 
ist,  kann  man  behaupten,  daß  die  Tiere  in  der  gotischen  Kirche  ebenso- 
wenig eine  symbolische  Bedeutung  haben,  wie  in  der  romanischen. 

An  der  Kathedrale  von  Lyon  sind  in  den  kleinen  Medaillons,  welche 
die  Pfeilerwände  des  Portals  schmücken,  eine  Menge  Tiere  aus  Wald  und 
Feld  dargestellt:  zwei  Hühner,  die  sich  kratzen,  wobei  der  eine  Fuß 
unter  dem  Gefieder  versteckt  ist;  ein  springendes  Eichhorn  zwischen  den 
Zweigen  einer  mit  Nüssen  bedeckten  Haselnußstaude ;  ein  Rabe,  der  sich 
auf  einen  toten  Hasen  setzt;  ein  Fischreiher  mit  einem  Aal  im  Schnabel; 
eine  Schnecke,  auf  einem  Blatt  wandernd;  ein  Schweinskopf  zwischen 
Eichenzweigen.  Alle  diese  Tiere  sind  sorgfältig  wiedergegeben;  der 
Künstler  hat  für  ihre  charakteristischen  Eigenheiten  ein  aufmerksames 
Auge  gehabt.  Die  Künstler  des  Mittelalters  erweisen  sich  überhaupt  als 
feine  und  gutherzige  Beobachter;  sie  stehen  in  dieser  Beziehung  den 
Minnesängern  nahe,  die  uns  mit  sicherem  Strich  die  Silhouette  von  Rein- 
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hart  und  Isegrimni  zeichnen.  Sie  sind  Tierfreunde  in  der  Art  von  La- 
fontaine. 

Daß  sie  Vergnügen  daran  hatten,  die  Tiere  zu  betrachten,  daß  sie 
sie  gern  nach  der  Natur  studierten,  wird  uns  durch  das  Album  von 
Villard  de  Honnecourt  bewiesen.  Das  Heft,  in  dem  dieser  Architekt  des 
XIII.  Jahrhunderts  alles  aufgezeichnet  hat,  was  ihm  an  Bermerkenswertem 
begegnete,  ist  bekanntlich  durch  .einen  glücklichen  Zufall  erhalten  ge- 
blieben. Er  war  ein  berühmter  Mann,  was  schon  daraus  hervorgeht,  daß 


Abb.  16.  —  Zwei  Papageien.   (Album  des  \'ill;ud  von  Honnecourt.) 

er  in  der  Ausübung  seiner  Kunst  bis  nach  Ungarn  berufen  worden  ist. 
Gleich  in  den  ersten  Zeilen  zeigt  der  alte  Meister  seine  edle  Seele.  Er 
schreibt  in  ungeschlachtem  Picardendialekt,  den  man  erst  übersetzen  muß: 
«Villard  de  Honnecourt  grüßt  euch  und  ersucht  alle,  die  mit  den  ver- 
schiedenen, in  diesem  Buche  enthaltenen  Kunstgattungen  zu  tun  haben, 
daß  sie  für  seine  Seele  beten  und  seiner  eingedenk  sein  möchten.»  Dieser 
vielbeschäftigte  Mann,  der  die  Kathedrale  von  Cambrai  aufrichtet,  der 
Frankreich  und  die  Schweiz  durchreist  und  in  sein  Album  die  Türme  von 
Laon,  die  Fenster  von  Reims,  das  Labyrinth  von  Chartres,  die  Rose  von 
Lausanne  zeichnet,  der  bis  an  die  Grenzen  der  christlichen  Welt  geht, 
um  Kirchen  zu  bauen,  findet  noch  Zeit,  um  die  Windungen  eines 
Schneckenhauses  zu  studieren.    Auf  der  nächsten  Seite  zeichnet  er  nach 
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der  Natur  einen  Bären  und  einen  schönen  Schwan  mit  anmutig  ge- 
schwungenem Halse.  Dann  studiert  er  wieder  mit  Fleiß  eine  Heuschrecke, 
eine  Katze,  eine  Fliege,  eine  Libelle,  einen  Krebs.  Als  ihn  ein  großer 
Herr  eines  Tages  zum  Besuch  seiner  Menagerie  zuläßt,  benützt  er  die 
Gelegenheit,  um  einen  angeketteten  Löwen  und  zwei  auf  ihrer  Stange 
sitzende  Papageien  (Abb.  16),  wie  er  sagt,  «nachzumachen».  Wir  sollen 
ja  nicht  übersehen,  daß  der  Löwe  nach  der  Natur  gezeichnet  ist,  denn  er 
schreibt:  «Et  bien  sacies,  que  eil  Hon  fut  contrefais  al  vif.» 

Die  Neigung  zur  Beobachtung  findet  sich  bei  allen  bedeutenden  Bild- 
hauern des  XIIL  Jahrhunderts,  deren  Größe  wir  bewundern,  wenn  wir 
auch  ihre  Namen  nicht  mehr  herausfinden  können.  Sie  bilden  eine  ganze 
Welt  von  Vögeln  und  Tieren  aus  dem  Stein,  um  die  Freude  zu  haben, 
sich  in  der  Darstellung  der  lebendigen  Natur  zu  üben. 

Vielleicht  wollten  sie  auch  manchmal  einige  ihrer  guten  Gefährten 
glorifizieren.  In  Laon  heben  sich,  fast  an  der  Spitze  der  Türme,  die 
mächtigen  Silhouetten  von  sechzehn  großen  Ochsen  ab.  Nach  der  Tradi- 
tion sollte  mit  diesen  uns  fremdartig  anmutenden  Statuen  das  Andenken 
an  die  unermüdlichen  Zugtiere  verewigt  werden,  die  so  viele  Jahre  hin- 
durch die  Steine  für  die  Kathedrale  von  der  Ebene  nach  der  Akropolis 
von  Laon  hinaufgeschleppt  hatten.  Eine  von  Guibert  de  Nogent  erzählte 
Legende  scheint  die  lokale  Ueberlieferung  zu  bestätigen:  Eines  Tages 
kam  am  Abhang  des  Berges  einer  der  Ochsen,  die  einen  schwer  beladenen 
Wagen  hinaufzogen,  vor  Erschöpfung  zu  Fall.  Der  Wagenlenker  war  in 
Verlegenheit,  wie  er  seinen  Weg  fortsetzen  sollte,  als  plötzlich  ein  anderer 
Ochse  erschien  und  sich  zum  Einspannen  bereit  stellte.  So  konnte  der 
Wagen  hinaufbefördert  werden,  aber  nach  beendeter  Aufgabe  verschwand 
der  Ochse  wieder.  Solche  Erzählungen  beweisen,  daß  das  Volk  mit  einer 
gewissen  Teilnahme  an  die  unermüdlichen  Tiere  dachte,  die  gleich  guten 
Christen  an  dem  Gotteshause  mitgearbeitet  hatten.  Nachdem  das  Volk 
sie  so  lange  bei  der  Arbeit  gesehen  hatte,  sollten  sie  auch  bei  den  Ehr- 
ungen nicht  fehlen. 

Die  Ochsen  von  Laon  sind  eine  Ausnahme.  Die  Tiere,  die  man 
anderweitig  auf  den  Kathedralen  verstreut  findet,  wurden  nur  hingestellt, 
um  den  Bau  belebter  zu  gestalten.  Die  Künstler  waren  von  dem  Ge- 
danken durchdrungen,  daß  die  großartige  Kathedrale  einen  Abriß  der 
Welt  bilden  müsse.  Am  liebsten  hätten  sie  alles  hineingestellt,  was 
atmete.  So  zeugen  an  der  Notre-Damekirche  in  Paris  (nördliche  Fassade, 
linkes  Portal,  unterer  Teil)  zwei  Basreliefs  von  ihrem  Wunsch,  das  Welt- 
all zu  umfassen.  Das  eine  stellt  die  Erde  unter  dem  Bild  einer  frucht- 
baren Mutter  vor,  deren  Kleid  die  unerschöpflichen  Brüste  enthüllt.  Eine 
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vor  ihr  kiiieende  junge  Frau  iiäliert  sich  ihrem  Busen,  um  Leben  daraus 
zu  trinken.    Das  andere  Basrelief  stellt  das  Meer  vor.  Eine  Art  Gottheit, 


Abb.  17.  —  Phantastische  Tiere.   (Notre-Dame  in  Paris.) 


(sehr  verstümmelt)  reitet  auf  einem  großen  Fisch  mit  Zügel  und  Gebiß. 
Der  Genius  des  Meeres  trägt  ein  Schiff  in  der  Hand. 

Derselbe  Gedanke  kommt  auch  anderwärts  vor.  In  Sens  drückt  der 
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Bildhauer  die  Unendlichkeit  des  Meeres  und  der  Erde  wieder  anders  aus. 
Er  setzt  in  die  Medaillons  der  Fassade  den  Elefanten  aus  Indien  mit 
seijiem  Turm,  den  Greif,  der  von  altersher  als  Wächter  der  Schätze 
Asiens  galt,  den  Vogel  Strauß  und  das  Kamel  mit  afrikanischen  Reitern. 
Ein  Meerweib  symbolisiert  das  Geheimnis  des  Ozeans.  Ein  auf  dem 
Boden  liegender  Mann,  der  durch  Piinius  beschriebene  Sciapode  aus  der 
Legende,  hält  seinen  einzigen  Fuß  wie  einen  riesigen  Sonnenschirm  in 
die  Höhe,  um  sich  vor  den  Sonnenstrahlen  zu  schützen.  Schon  die  eine 
Figur  genügt  dem  Künstler  zur  Darstellung  des  geheimnisvollen  Orients, 
in  den  seit  Alexander  kein  Reisender  mehr  vorgedrungen  war.  Auf  solche 
Weise  illustrierte  man  die  verschiedenen  Kapitel  der  Weltgeographie,  so 


.\bb.  18.  —  Wasserspeier  von  Xotre-Dame  in  Paris.  (Nach  Viollet-le-Duc.) 


wie  man  sie  sich  damals  vorstellte.  Es  ist  immer  von  Ungeheuern  die 
Rede,  wenn  der  Orient  beschrieben  wird;  so  bei  Honorius  von  Autun  in 
seinem  Imago  mundi,  bei  Gervais  de  Tilbury  in  seinen  Otia  Imperialia, 
bei  Vincentius  von  Beauvais  im  Speculum  naturale.  Damit  sind  nur  einige 
der  bekannteren  Namen  genannt.  Alle  diese  Schriftsteller  sammeln  die 
bei  Piinius  und  Solin,  im  «De  Monstris»  und  in  dem  apokryphen  Brief 
Alexanders  an  Aristoteles '  zerstreuten  Fabeln.  Ohne  Zweifel  stellt  das 
Portal  von  Sens  eine,  in  der  Manier  des  alten  Portulan  illustrierte 
Weltgeographie  dar.  Eines  der  ältesten  Dokumente  dieser  Gattung,  die 
bis  auf  uns  gekommen  sind,  der  catalonische  Atlas  von  1375  zeigt  uns 
neben  den  Meeren  und  Gestaden  die  Umrisse  von  Elefanten,  Kamelen, 
Sirenen  und  von  den  Königen  Gog  und  Magog. 


'  Ueber  den  Ursprung-  der  alten  geographischen  und  ethnographischen  Fabeln  des  Mittel 
alters  siehe  Berger  de  Xivrey,  Traditions  t^ratologiques,  Paris  Imp.  Royale  1836. 
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Auch  das  berühmte  Portal  von  Vezelay  muß  man  meines  Erachlens 
wie  eine  Welti<arte  auslegen.  Es  stellt  neben  dem  Heiland,  dessen  Geist 
sich  auf  die  Apostel  ausbreitet,  alle  Völker  des  Universums  dar.  Die 
Menschen  mit  Hundeköpfen  oder  mit  großen  Löffelohren  (Vannosas  aures) 
erinnern  daran,  daß  Jesus  gekommen  ist,  das  Evangelium  allen  mensch- 
lichen Rassen  zu  verkünden,  und  daß  die  Kirche  ihr  Wort  bis  ans  Ende 
der  Welt  hinaustragen  soll.  ^ 

Man  sieht  also  bei  unseren  mittelalterlichen  Künstlern  den  Wunsch, 
das  universelle  Leben  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Wollte  man  ihr  ganzes 
Werk  durch  die  Tiergeschichten  interpretieren,  so  würde  man  es  nur 
herabsetzen  und  verkleinern. 


Abb.  19.  —  Wasserspeier  der  Saintc  Chapelle.  (Nach  Viollet-le-Duc.) 


Wir  haben  jetzt  eine  Erklärung  für  die  namenlosen  Wesen  zu  liefern, 
die  sich  auf  den  hohen  Pfeilern  und  Türmen  wie  phantastische  Vogelscharen 
(Abb.  17,  18  u.  19)  eingenistet  haben.  Was  wollen  diese  langhalsigen, 
heulenden  Wasserspeier,  die  uns  von  der  Höhe  herab  anstarren?  Wenn 
ihre  schweren  steinernen  Flügel  sie  nicht  zurückhielten,  würden  sie  sich 
hinausstürzen,  ihren  Flug  ins  Weite  nehmen  und  am  Himmel  eine  furchtbare 
Silhouette  abzeichnen.  Keine  Epoche,  keine  Rasse  hat  je  grauenhaftere 
Larven  ersonnen.  Sie  haben  gleichzeitig  etwas  vom  Wolf,  von  der  Raupe,  von 
der  Fledermaus.  Ihr  lebensvolles  Aussehen  macht  sie  noch  schrecklicher. 
Im  Garten  hinter  der  Pariser  Notre-Damekirche  liegen  einige  Exemplare, 


1  .Auch  die  Mosailien  der  Markusli-irchc  in  Venedig  stellen  denselben  Gegenstand  dar.  Wir 
wollen  hier  nicht  die  Einzelheiten  des  Portals  von  Vözelay  studieren,  das  der  romanischen  Periode 
angehört.  Vieles  bleibt  noch  unerklärt.  Die  berühmte  Säule  von  Souvigny  (im  Trocadero)  ist  auch 
eine  .Art  Weltabriß. 
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verwahrlost  und  dem  Verderben  preisgegeben.  Wenn  man  sie  sieht,  glaubt 
man  noch  unausgebildete  Ungeheuer  aus  der  Tertiärzeit  vor  sich  zu  haben, 
die  sich  nach  und  nach  aufzehren  und  verschwinden. 

Was  ist  der  Sinn  dieser  Werke,  die  parallel  neben  den  edelsten 
Darstellungen  hergehen  ?  Was  bedeuten  die  merkwürdigen  Köpfe,  die 
aus  der  Fassade  der  Reimser  Kathedrale  hervortreten,  und  was  sollen  uns 
diese  düsteren  Trauervögel  sagen  ? '  Die  Auslegungen  der  Frau  von 
Ayzac  können,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  in  Betracht  kommen,  und 
kein  Symbolismus  vermag  die  Fauna  der  Ungeheuer  an  den  Kathedralen 
zu  erklären.  Auch  die  Tiergeschichten  bleiben  in  dieser  Beziehung  stumm. 
Jedenfalls  waren  solche  Darstellungen  überaus  volkstümlich,  denn  die 
Wasserspeier,  ob  sie  nun  den  Vampyren  der  Kirchhöfe  oder  den  von  den 
alten  Bischöfen  besiegten  Drachen  gleichen,  haben  in  der  Tiefe  der  Volks- 
seele gelebt :  sie  sind  aus  alten  Wintererzählungen  hervorgegangen.  Es 
waren  Erinnerungen  an  entfernte  Vorfahren,  die  letzten  Bilder  einer  ent- 
schwundenen Welt.  Das  düstere  und  starke  Genie  des  Mittelalters  kam 
hier  zu  Durchbruch. 

Aber  nicht  alle  Ungeheuer,  die  das  Xill.  Jahrhundert  geschaffen  hat, 
waren  von  so  schrecklicher  Natur.  Die  meisten  sogar  tragen  den  Stempel 
einer  fröhlichen  Phantasie,  eines  liebenswürdigen  Humors.  In  diesem  Genre 
finden  wir  an  den  Portalen  <  de  la  Calende»  und  «des  LibraireS  '  in  Ronen 
in  den  Vierblättern  eine  Menge  kleinerer,  amüsanter  Basreliefs  (Abb.  20, 
21  u.  22).  Sie  zeigen  so  viele  Analogien  mit  den  Basreliefs  der  Kathe- 
drale von  Lyon,  daß  man  sie  als  das  Werk  einer  und  derselben  noma- 
dischen Künstlergruppe  ansehen  könnte.  Es  wimmelt  von  Ungeheuern, 
aber  sie  sind  witzig  und  geistreich.  Man  denkt  an  junge,  von  frischem 
Mut  erfüllte  Bildhauer,  die  einander  herausfordern  und  übertreffen  wollten. 
Ein  Centaur,  der  eine  Kapuze  trägt  und  bärtig  wie  ein  Prophet  ist,  bäumt 
sich  auf  und  zeigt  vorn  zwei  Pferdefüße,  hinten  zwei  gestiefelte,  mensch- 
liche Füße.  ^  Man  sieht  einen  Arzt,  der  das  Barett  der  Fakultät  trägt  und 
mit  ernster  Miene  —  wie  bei  Gerard  Dow  —  das  Uringlas  studiert;  aber 
er  ist  nur  bis  zum  Gürtel  Arzt,  weiter  nach  unten  wird  er  plötzlich  zur 
Gans.  Ein  Philosoph  mit  dem  Kopf  eines  Schweins  faßt  sich  ans  Kinn 
und  sinnt  nach.  Ein  junger  Musiklehrer,  halb  Mensch  halb  Hahn,  gibt 
einem  Centauren  Orgelunterricht.   Eine  Frau  mit  dem  Kopf  eines  Kalbes 


1  Wir  müssen  übrigens  daran  erinnern,  daß  die  sehr  scliönen  Ungelieuer,  wclclic  die  Turm- 
geländer von  Notre-Dame  in  Paris  zieren,  moderne  Schöpfungen  des  Viollet-le-Duc  sind.  Er  ließ 
sich  von  den  in  Reims  noch  vorhandenen  Ueberresten  inspirieren. 

2  Der  größte  Teil  der  grotesken  Skulpturen  der  Portale  «des  Libraires»  und  «de  la  Calende» 
wurde  durch  Jules  Adeline  reproduziert,  Sculptures  grotesques  et  symboliques.  Ronen  1879.  —  Die 
grotesken  Figuren  des  Lyoner  Portals  finden  sich  bei  Guigue  et  BSgule. 
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beginnt  ihr  Kleid  zu  öffnen.  Ein  durcli  Zauberei  in  einen  Hund  verwan- 
delter Mensch  hat  an  den  Füßen  noch  ein  paar  Hausschuhe,  wie  zur 


Abb.  20  u.  21.  —  Groteske  Figuren  am  Portal  des  Libraircs  (Ronen). 


Erinnerung  an  seinen  früheren  Zustand.  Ein  Wesen,  halb  Frau  halb  Vogel, 
schlägt  den  Schleier  zurück  und  erhebt  geheimnisvoll  den  Finger. 
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Die  Werke  sind  ganz  frei  von  Nebengedanken,  mehr  als  irgend  eine 
andere  Bildliauerarbeit  aus  jener  Zeit.  Wenn  die  Künstler  des  XIII.  Jahr- 
hunderts sich  selbst  überlassen  waren,  so  glichen  sie  eben  den  Künstlern 


Abb.  22.  —  Groteske  Figuren  am  Portal  des  Libraires  (Ronen). 

aller  Zeiten.  Nichts  erschien  ihnen  bei  ihrer  Arbeit  wichtiger  und  würdiger 
als  einige  neue  Linienkombinationen  zu  erfinden.  In  Rouen  und  Lyon  han- 
delte es  sich  für  sie  nur  um  das  Problem,  irgend  eine  Form  in  harmonischer 
Weise  in  das  Vierblatt  einzufügen.  Daher  jene  Bastardungeheuer,  deren 
geschmeidige  Glieder  sich  leicht  nach  jeder  Richtung  hin  verteilen  ließen. 
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so  daß  es  keine  Schwierigkeit  machte,  das  gegebene  Feld  auszufüllen. 
Es  ist  leicht  zu  erkennen,  daß  das  Bemühen  nur  dahin  ging,  eine  reine 
Kunstfrage  in  befriedigender  Weise  zu  lösen.  Man  braucht  also  gar  nicht 
zu  überlegen,  welchen  Sinn  die  Figuren  in  Ronen  haben  können,  und  ob 
sie  etwa  Tugenden  oder  Laster  darstellen.  Champfleury  (Histoire  de  la 
caricature  au  moyen-äge,  Paris  1876)  und  nach  ihm  Adeline  erkannten 
sehr  richtig,  daß  der  Symbolismus  nichts  mit  diesen  Chargen  der  da- 
maligen Ateliers  zu  tun  hatte.  Alle  Erklärungsversuche  sind  von  Anfang 
an  zu  verurteilen.  Wer  etwa  einwenden  wollte,  daß  die  Geistlichkeit 
solche  Sujets  an  der  Türe  der  Kathedrale  nicht  geduldet  hätte, 
wenn  nicht  ein  tiefer  Sinn  in  ihnen  enthalten  gewesen  wäre,  der 
würde  lediglich  bekunden,  daß  er  mit  dem  Geist  des  Mittelalters 
schlecht  vertraut  ist.  Man  braucht  nur  eine  Anzahl  liturgischer  Manuskripte 
des  XIII.  Jahrhunderts  durchgesehen  zu  haben,  um  zu  wissen,  daß  der 
Künstler  sehr  oft  und  selbst  bei  Randzeichnungen,  die  sich  auf  überaus 
feierliche  Stellen  beziehen,  seiner  profanen  Laune  die  Zügel  schießen 
ließ.  Ein  in  der  Bibliothek  Sainte-Genevieve  aufbewahrtes  Meßbuch  des 
XIII.  Jahrhunderts  '  zeigt  uns  tausende  von  grotesken  Figuren,  die  im 
Text  verstreut  sind.  In  die  großen  Buchstaben  sind  Drachen  mit  Bischofs- 
köpfen eingezeichnet.  Ein  Fensterpfosten  wird  in  der  Verlängerung  zu 
einer  Maus,  zu  einem  Vogel  oder  zu  einem  Dämon,  der  die  Zunge 
herausstreckt.  Solche  Beispiele  sind  in  großer  Zahl  vorhanden,  und  der- 
artige Bücher  erregten  bei  niemand  Aergernis,  wenn  sie  auf  dem  Betpult 
aufgeschlagen  waren.  Die  französische  Nationalbibliothek  besitzt  Gebet- 
bücher mit  einer  Unzahl  von  Figurinen,  die  weder  ernster  noch  beleh- 
render sind,  als  die  Portale  von  Lyon  und  Ronen.  Ein  Psalter  des  XIII. 
Jahrhunderts '-'  ist  mit  zweiköpfigen  Ungeheuern  ausgeschmückt,  an  denen 
Callot  seine  Freude  gehabt  hätte.  Hier  spielt  ein  Mönch  mit  einem  Affen 
tric-trac,  dort  wird  ein  Schmetterling  von  einem  Kind  verfolgt,  oder  man 
sieht  Hahnenkämpfe  oder  eine  merkwürdige  Gestalt,  die  aus  einem 
Schneckenhaus  hervorkriecht.  Ein  Meisterwerk  dieses  Genres  ist  ein 
Gebetbuch^  aus  dem  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts:  die  unerschöpflichste 
Phantasie  und  die  größte  Sicherheit  der  Hand  machen  aus  diesem  Ma- 
nuskript ein  wirklich  seltenes  Buch.  Bei  mancher  Silhouette  möchte  man 
an  den  leichten  Pinsel  eines  japanischen  Künstlers  glauben.  Menschliche 
und  tierische  Natur  mischen  sich  in  gefälliger  Weise,  und  überall  bricht 


'  Bibliothek  St.  G<5nevicve  Ms.  No.  98.  Da.s  Manuslii  ipt  ist  aus  dem  Jahre  1286.  Zeichnungen 
sehr  mittelmäßig. 

2  Pariser  Nationalbibliothek  Ms.  latcin.  13260. 

3  Pariser  National bibliothek  Ms.  latein.  14484. 
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die  Fröhlichkeit  durch:  Ein  Musiker  veranstaltet  ein  Konzert,  indem  er 
zwei  Eselkinnladen  aneinander  schlägt ;  ein  als  Mönch  verkleideter  Affe 
geht  auf  Stelzen  oder  betrachtet  ein  Uringlas  mit  der  wichtigen  Miene  des 
Arztes. 

Wozu  diese  Beispiele  noch  erweitern  ?  '  Es  ist  ganz  klar,  daß  solche 
Figuren  nichts  mit  dem  Gebetbuch  der  Jungfrau  oder  mit  den  Bußpsalmen 
zu  tun  haben,  zu  deren  Illustration  sie  gezeichnet  worden  sind.  Sie  haben 
keine  größere  Bedeutung  als  die  Basreliefs  des  Portals  von  Ronen,  mit 
denen  sie  so  viele  Analogien  zeigen.  Der  Klerus  duldete  sie  in  der 
Kathedrale,  ebenso  wie  er  sie  in  den  Chorbüchern  zuließ.  Das  Christen- 
tum des  Mittelalters  hat  sich  mit  der  ganzen  menschlichen  Natur  vertraut 
gemacht  und  niemals  daran  gedacht,  das  fröhliche  Lachen  und  die 
Sprünge  einer  jugendlichen  Phantasie  zu  verdammen.  Dies  wird  durch 
das  sogenannte  Narrenfest,  wie  durch  das  mittelalterliche  Fest  der  Esel 
bewiesen.  Die  Bildhauer  schmückten  mit  ihren  eigenen  Einfällen  dieselben 
Portale,  an  denen  sich  der  Heiland  und  seine  Heiligen  in  ihrer  ganzen 
Herrlichkeit  zeigten,  und  die  guten  Domherren  in  Ronen  oder  Lyon  waren 
gewiß  die  ersten,  darüber  zu  lächeln,  als  sie  diese  Schöpfungen  er- 
blickten. Der  tiefe  Glaube  erzeugte  zu  jener  Zeit  im  Menschen  eine  glück- 
liche und  kindliche  Heiterkeit.  Denken  wir  daran,  daß  Dante  einen  Kreis 
seiner  Hölle  für  diejenigen  bestimmte,  die  geweint  haben,  während  sie 
Ursache  gehabt  hätten,  fröhlich  zu  sein. 

Man  sieht  nie,  daß  sich  in  die  Scherze  der  Künstler  Unanständigkeit 
oder  Ironie  gemischt  hätten.  Die  groben  Obscönitäten  in  unseren  Kathe- 
dralen, von  denen  manchmal  die  Rede  war,  existierten  lediglich  in  der 
Phantasie  einiger  voreingenommenen  Archäologen.  Die  Kunst  des  XIIL 
Jahrhunderts  muß  sogar  als  überaus  keusch  und  rein  bezeichnet  werden. 
Der  Künstler,  der  in  der  Kathedrale  von  Lyon  die  ersten  Geschichten 
des  Alten  Testaments  darzustellen  hatte,  läßt  ein  Medaillon  leer,  wenn  er 
zu  dem  Abenteuer  Loths  mit  seinen  Töchtern  kommt. 

Erst  im  XV.  Jahrhundert  zeigt  sich  in  der  Kunst  gelegentlich  ein 
etwas  niedriger  Realismus,  der  auch  vor  Obscönitäten  nicht  zurück- 
schreckt. In  dieser  Beziehung  muß  man  die  verschiedenen  Epochen  genau 
auseinanderhalten. 

Und  in  Bezug  auf  alles,  was  den  Kultus  anging,  gab  es  keine  Spur 
von  Ironie.  Es  wird  zwar  oft  auf  das  berühmte  Kapital  der  Straßburger 
Kathedrale  hingewiesen,  mit  dem  possenhaften  Begräbnis  eines  Igels,  der 
von  andern  Tieren  zu  Grabe  getragen  wird,  während  ein  Hirsch  die  Messe 


>  Erwähnen  wir  noch  Bibl.  Sainle-G^nevieve  Ms.  2690  (XIII.  Jahrh.)  ;  Bibl.  Nat.  ms,  latein. 
1328.  (Xni.  Jahrh.) 
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liest  und  ein  Esel  am  Cliorpuit  seinen  Gesang  ertönen  läßt.  Aber  das 
Basrelief  existiert  nicht  mehr.  Wir  kennen  es  nur  aus  einer  im  Anfang 
des  XVII.  Jahrhunderts  durch  den  Protestanten  Johann  Fischart  heraus- 
gegebenen Zeichnung.  Fischart  ging  vielleicht  darauf  aus,  Vorläufer  für 
die  Reformation  ausfindig  zu  machen  und  war  um  so  leichter  geneigt,  in 
der  Darstellung  eine  Satyre  auf  die  Messe  zu  sehen.  Aus  welchem  Jahr- 
hundert war  denn  das  Original?  Und  war  es  wirklich  so,  wie  wir  es 
in  der  mittelmäßigen  Kopie  von  Fischart  sehen  ?  Wir  wissen  es  nicht, 
aber  selbst  wenn  die  Reproduktion  genau  wäre,  so  könnte  man  doch 
nichts  weiter  als  eine  bedeutungslose  Phantasie  darin  sehen,  wie  wir  sie 
aus  dem  Roman  von  Reinhart  kennen. 

Fassen  wir  den  hihalt  des  Kapitels  noch  einmal  zusammen. 

Die  Natur  war  für  die  Theologen  des  Mittelalters  ein  Symbol,  und 
die  lebenden  Wesen  drückten  die  Gedanken  Gottes  aus.  Die  Theologen 
haben  ihre  Auffassung  von  der  Welt  öfters  den  Künstlern  aufgezwungen, 
indem  sie  unter  ihren  Augen  eine  kleine  Anzahl  von  dogmatischen  Werken 
herstellen  ließen,  in  denen  jedes  Tier  den  Wert  eines  Sinnbildes  hatte. 
Aber  solche  Werke  sind  immerhin  selten.  Im  allgemeinen  war  es  die 
Laune  der  Künstler,  welche  die  Kirche  mit  Pflanzen  und  Tieren  bevöl- 
kerte; sie  gingen  von  rein  künstlerischen  Gesichtspunkten  aus,  als  sie 
diese  Formen  wählten,  wenn  auch  nebenher  die  unklare  Vorstellung  be- 
standen haben  mag,  daß  die  Kathedrale  ein  Abriß  der  Welt  ist,  und  daß 
alle  Kreaturen  Gottes  darin  ihren  Platz  finden  sollen  (Abb.  23). 


ZWEITES  BUCH. 


DER  SPIEGEL  DER  WISSENSCHAFT. 


I.  Bei  dem  Werk  der  Erlösung  spielt  sowohl  die  Arbeit  als  die  Wissen- 
schaft eine  Rolle.  —  Arbeit  der  Hände.  —  Darstellung  der  Arbeiten 
eines  jeden  Monats;  illustrierte  Kalender. 

II.  Die  Wissenschaft.  Das  Trivium  und  das  Quadrivium.  Die  sieben 
Künste  (Grammatik,  Arithmetik,  Geometrie,  Musik,  Astronomie,  Dialektik 
und  Rhetorik)  in  dem  Buche  des  Maftianus  Capella  und  der  Einfluß 
dieses  Buches  auf  die  Literatur  des  Mittelalters  und  auf  die  Kunst. 

III.  Bildliche  Darstellungen  der  Philosophie.    Einfluß  des  Boetius. 

IV.  Schluß.  Das  menschliche  Schicksal.  Das  Glücksrad. 


IE  Welt  ist  also  erschaffen.  Das  Werk  Gottes  ist  beendet ;  es  ist 


vollkommen,  aber  dadurch,  daß  der  Mensch  seine  Freiheit  schlecht 


angewandt  hat,  stört  er  die  Harmonie.  Durch  seinen  Fehltritt  macht 
er  sich  zum  unglücklichsten  Geschöpf.  Das  beklagenswerte  Menschen- 
paar Adam  und  Eva  ist  in  den  oberen  Teilen  der  Pariser  Notre- 
Damekirche  dargestellt,'  wie  es  in  der  luftigen  Höhe  bei  Regen  und 
Nebel  zu  frösteln  scheint;   das  ist  die  neue  Menschheit. 

Wie  wird  sich  diese  gefallene  Menschheit  wieder  erheben?  Durch 
das  Opfer  des  Heilands  und  durch  die  Gnade;  dies  sagt  uns  die  Kirche 
durch  alle  Statuen.  Aber  sie  lehrt  uns  auch,  daß  der  Mensch  die  Gnade 
verdienen  und  selbst  an  dem  Werk  der  Erlösung  arbeiten  muß.  Vin- 
centius  von  Beauvais  spricht  in  der  Vorrede  zu  seinem  «Speculum  doc- 
trinale»  das  männliche  Wort:   «Ipsa  restitutio  sive  restauratio  per  doc- 


'  Diese  dramatischen  Denkmäler  von  Adam  und  Eva  sind  modern,  aber  sie  geben  die  frühere 
Darstellung'  wieder. 


I. 
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trinam  efficitur».  «Der  Mensch  kann  sich  von  seinem  Fall  durch  die 
Wissenschaft  erheben.»  Und  unter  Wissenschaft  versteht  er,  wie  man  aus 
der  Fortsetzung  ersieht,  die  Arbeit  in  jeder  Form,  selbst  die  beschei- 
denste. Das  Mittelalter  war  nicht  nur  das  Zeitalter  der  Betrachtung,  son- 
dern auch  das  Zeitalter  der  Arbeit;  es  hat  sich  von  der  Arbeit  einen 
großen  Begriff  gemacht  und  sich  ihr  heldenmütig  hingegeben;  nicht  wie 
einen  Sklavendienst  übernahm  es  die  Arbeit,  sondern  wie  eine  Befreiung. 
Die  Arbeit  der  Hände,  so  lautet  der  Kern  der  Ausführungen,  befreit  uns 
von  den  Nöten,  denen  unser   Körper  seit  dem  Sündenfall  unterworfen 


Abb.  2A.  —  Fenster  der  Kürschner  (Charlres,  Fragment). 


ist;  die  Wissenschaft  befreit  uns  von  der  Unwissenheit,  welche  seitdem 
auf  unserem  Geist  lastet.^  \n  der  Kathedrale,  in  der  alle  Gedanken  des 
Mittelalters  Form  angenommen  haben,  finden  wir,  daß  die  Arbeit  der 
Hände  und  die  Wissenschaft  gleichmäßig  verherrlicht  worden  sind. 

hl  der  Kirche  des  Mittelalters  nehmen  die  Könige,  die  Edelleute,  die 
Bischöfe  nur  einen  bescheidenen  Platz  ein,  aber  die  Handwerke  sind  alle 
dargestellt.  Sowohl  in  Chartres  (Abb.  24),  als  in  Bourges  existieren  ver- 
schiedene, von  den  Handwerkerkorporationen  dargebrachte  Fenster,  an 
deren  Fuß  die  Stifter  abgebildet  sind.  Sie  haben  sich  alle  bei  ihrer  Beruf- 
arbeit darstellen  lassen:  mit  der  Maurerkelle,  dem  Hammer,  dem  Webstuhl, 


'  Speculum  doctrinale,  Hb.  I  c.  IX.  Honorius  von  Antun  hat  denseil  en  Gedanken  in  seinem 
«De  animae  exsilio  et  patria»  entwickelt.  Die  Idee  ist  folgende:  Das  Exil  der  Seele  ist  die  Un- 
wissenheit, die  Heimat  ist  die  Klugheit ;  man  gelangt  zu  ihr  durch  die  freien  Künste,  die  ebensoviele 
Stationen  auf  dem  Wege  zu  ihr  darstellen. 

ZÜCKERMANDEL.  6 
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der  Schaufel,  dem  Schlächtermesser.  Es  bestand  nicht  das  Gefühl,  daß  es 
unschicklich  sein  könnte,  die  Hantierungen  des  täglichen  Lebens  neben 
die  herrlichen  Szenen  aus  der  Heiligenlegende  zu  setzen.  So  erschien  die 
Arbeit  mit  der  ganzen  Würde,  die  ihr  eigen  ist  und  mit  dem  schönen 
Glanz  ihrer  Heiligkeit. 

Dieser  Wunsch,  die  Arbeit  zu  verherrlichen,  ist  besonders  bei  Notre- 
Dame  von  Semur  erkennbar.  In  einer  der  Seitenkapellen,  in  dem  von  der 
Brüderschaft  der  Tuchmacher  gestifteten  Fenster,  wird  jede  Einzelheit  der 
Tuchfabrikation  dargestellt.  Das  Werk  ist  wahrscheinlich  aus  den  letzten 
Jahren  des  XIV.  Jahrhunderts.  Auf  dem  Fenster  ist  kein  Heiliger,  keine 
religiöse  Szene  zu  entdecken,  es  handelt  nur  von  der  Tuchfabrikation.  Ist 
dies  nun  von  selten  der  Künstler  eine  Kühnheit  oder  eine  Naivität? 
Keines  von  beiden,  denn  das  gewählte  Sujet  trägt  seine  Rechtfertigung 
in  sich.  Wenn  die  Arbeit  ein  göttliches  Gesetz  ist,  wenn  sie  einen  der 
Wege  darstellt,  die  zur  Erlösung  führen,  so  braucht  sie  auch  keinen  be- 
sonderen Vermittler,  der  sie  im  Gotteshause  vorstellt;  sie  kann  sich  ganz 
allein  in  ihrer  edlen  Gestalt  zeigen.  Dies  fühlten  die  Tuchmacher  von 
Semur,  als  sie  beschlossen,  Unserer  lieben  Frau  das  einfache  Bild  eines 
ihrer  Arbeitstage  darzubringen. 

Aber  in  die  erste  Reihe  wird  von  der  Kirche  diejenige  Arbeit  ge- 
stellt, welche  Gott  dem  Adam  und  der  Eva  auferlegt  hat:  die  Bearbeitung 
des  Bodens.  In  vielen  unserer  Kirchen  sehen  wir  an  den  Portalen  den 
ganzen  Zyklus  der  bäuerlichen  Arbeiten.^  Jede  Szene:  Ernte,  Acker- 
bestellung, Weinlese  wird  von   einem  Zeichen  des  Tierkreises  begleitet. 

Der  Gebrauch,  die  Kirchen  mit  einem  Kalender  aus  Stein  zu  schmücken 
steht  schon  seit  dem  Anfang  des  Christentums  fest.  Wir  wissen,  daß  das 
Pflaster  der  ersten  Basiliken  zuweilen  das  symbolische  Bild  der  Jahres- 
zeiten zeigte.  Die  von  der  Mission  Renan  nach  dem  Louvre  gebrachten 
Mosaiken  der  Kirche  von  Tyrus  stellen  Jagd-  und  Weinlese-Szenen  unter 
Begleitung  der  Monatsfiguren  dar.  Das  Werk  ist  ganz  antik  und  scheint 
aus  einer  Thermenanlage  oder  Villa  zu  stammen. 

Die  Kirche  hatte  kein  Bedenken,  derartige,  dem  Heidentum  geweihte 


1  Besonders  in  Senlis  (Westportal)  ;  Semur  (Nordportal);  Chartres  (altes  Portal,  Nordportal, 
Chorfenster);  Reims  (Westportal,  verstümmelt);  Amiens  (Westporcal) ;  Notre-Dame  de  Paris  (West- 
portal und  westliche  Rose).  Der  alte  Zustand  der  Rose  von  Notre-Dame  wird  von  Lasteyrie 
(Histoire  de  la  peinture  sur  verre  p.  141)  wiedergegeben,  Didron  glaubt  an  der  Notre-Damekirche 
in  Paris  noch  einen  dritten  Tierkreis  entdeckt  zu  haben  (Westfassade,  linkes  Portal).  Meines  Erach- 
tens hat  aber  der  Künstler  nicht  die  Arbeiten  der  Monate  darstellen  wollen,  sondern  eine  Art  Skala 
der  Temperaturen.  Es  ist  ein  wirkliches  Thermometer:  Unten  sieht  man  einen  Mann,  der  sich  an 
einem  guten  Feuer  wärmt,  etwas  höher  einen  Mann,  der  Holz  sammelt,  dann  einen  Mann,  der  im 
Mantel  spazieren  geht,  dann  zwei  zusammengeschweißte  Körper,  von  denen  der  eine  bekleidet,  der 
andere  nackt  ist,  was  ohne  Zweifel  auf  die  schnellen  Temperaturwechsel  im  Frühling  hindeuten 
soll;  dann  eine  Gestalt,  die  nur  mit  einer  Unterhose  bekleidet  ist  (Abb.  25),  dann  ein  ganz  nackter 
Mann.  Auf  der  anderen  Seite  des  Pfeilers  sieht  man  die  Stufenleiter  der  menschlichen  Lebensalter. 
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Bilder  zu  übernehmen,  die  sie  ihrerseits  durch  Auslegung  im  christlichen 
Sinn  heiligte.  Die  Auslegung  stellte  fest,  daß  die  Reihenfolge  der  Monate 
nicht  nur  an  einen  Zyklus  bestimmter  Tätigkeiten,  sondern  auch  an  die 
Reihe  der  Gebete  und  liturgischen  Feste  erinnern  sollte. 

Unsere  alten  romanischen  Kirchen,  deren  Fußboden  so  oft  mit  den 
Zeichen  des  Tierkreises  geschmückt  war,  beweisen,  daß  die  Ueberliefer- 
ungen  der  ersten  Jahrhunderte  getreulich  bewahrt  wurden.' 


Abb.  25.  —  Der  Sommer  (Notre-Dame  in  Paris). 


Die  großen  Kalender,  welche  die  Bildhauer  am  Portal  der  gotischen 
Kirchen  schufen,  reichen  also  in  ihrem  Ursprung  weit  zurück.  Der  Christ 
des  XIII.  Jahrhunderts  fand  bei  ihrer  Betrachtung,  je  nach  seinem  Bil- 
dungsgrade, manchen  Gegenstand  zum  Nachdenken.  Der  Arbeiter  erkannte 
den  unveränderlichen  Kreis  der  Arbeiten,  zu  denen  er  sein  Leben  lang 
verurteilt   war,   aber  über  diesen   irdischen   Bildern   gewahrte   er  die 


•  Fußböden  der  Kirchen  d'Ainay  in  Lyon  und  Saint-Remi  in  Reims  (jetzt  verschwunden), 
Aosta.  An  der  Fassade  von  Saint-Denis  ließ  Suger  in  treuem  Festhalten  an  der  alten  Ueberliefer- 
ung  die  Arbeiten  der  zwölf  Monate  in  Mosaik  ausfuhren  (ein  Bruchstück  davon  ist  im  Cluny- 
Museum*. 
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thronende  Statue  des  Heilands  oder  der  Jungfrau,  die  ihm  verkündete, 
daß  seine  Arbeit  nicht  hoffnungslos  war.^  Der  in  der  Wissenschaft  der 
Liturgie  und  des  Computus  (Osterfestberechnung)  unterrichtete  Mann  der 
Kirche  dachte  daran,  daß  jeder  der  Monate  einem  Moment  aus  dem 
irdischen  Leben  des  Heilandes  oder  der  Heiligen  entspricht.  In  seinen 
Augen  waren  also  die  Monate  nicht  nur  durch  die  alltäglichen  Han- 
tierungen, sondern  auch  durch  eine  Reihenfolge  heldenhafter  Taten  be- 
zeichnet. Der  Kreislauf  des  Jahres  erschien  ihm  wie  die  zum  Kranz  an- 
einander gereihten  Tugenden.  Der  Mystiker  dachte  an  die  dahinfließenden 
Tage,  die  von  Gott  kommen  und  sich  in  ihm  wieder  verlieren.  Er  sagte 
sich,  daß  die  Zeit  der  Schatten  der  Ewigkeit  ist.  In  dem  Jahr  mit  seinen 
vier  Jahreszeiten  und  zwölf  Monaten  sah  er  ein  Sinnbild  für  Jesus 
Christus,  für  die  vier  Evangelisten  und  die  zwölf  Apostel. - 

Die  schönsten,  in  Stein  gemeißelten  Kalender  finden  wir  in  Chartres, 
Paris,  Amiens,  Reims.  Es  sind  wirkliche  Dichtungen  ;  auf  den  kleinen 
Basreliefs  sieht  man  charakteristische  menschliche  Bewegungen  von 
ewiger  Bedeutung.  Ohne  Zweifel  sollte  der  französische  Bauer  dargestellt 
werden,  aber  der  Künstler  zeigt  uns  den  Menschen  überhaupt,  den  unter 
seiner  Last  zur  Erde  gebeugten  Menschen  aller  Zeiten,  den  unsterblichen 
Adam.  Trotz  ihrer  Allgemeinheit  haben  unsere  Basreliefs  des  XIII.  Jahr- 
hunderts nichts  Banales.  Alle  Einzelheiten  entsprangen  dem  Gefühl  der 
Künstler,  deren  Leben  eng  mit  der  Natur  verbunden  war,  denn  am  Fuße 
der  Umgebungsmauer  der  kleinen  mittelalterlichen  Stadt  beginnt  schon 
das  wirkliche  Land  :  der  bebaute  Acker,  die  Wiesen,  der  schöne  Rhyth- 
mus der  virgilischen  Arbeiten.  Die  beiden  Kirchtürme  von  Chartres  blicken 
über  die  Ernten  der  Beauce  hin,  die  Kathedrale  von  Reims  beherrscht 
die  Weinberge  der  Champagne.  Von  der  Pariser  Notre-Damekirche  aus 
gewahrte  man  die  Wiesen  und  Wälder.  So  konnten  sich  die  Bildhauer 
von  der  unmittelbar  benachbarten  Wirklichkeit  begeistern  lassen,  als  sie 
die  Szenen  des  ländlichen  Lebens  ausdachten. 

Es  lohnt  der  Mühe,  diese  schönen  Dichtungen  von  den  Monaten  zu 
analysieren,  diese  Georgica  des  alten  Frankreichs.  Groß  und  doch  voll 
Bonhomie,  muten  sie  uns  an  wie  der  Virgil'sche  Lobgesang  auf  den 
Landbau. 

Sollte  man  es  für  möglich  halten,  daß  die  klare  Bedeutung  dieser 
Darstellungen  den  Archäologen  am  Anfang  des  XIX.  Jahrhunderts  voll- 
ständig entgangen  ist?    Im  Jahre  1806  glaubte  Lenoir  in  den  zwölf 

1  Rupcrtus  deutet  in  »De  Trinitate»  lib.  I,  cap.  XLV  an,  daß  der  Anblick  der  Kalender  den 
Menschen  geneigter  macht,  Gott  zu  dienen. 

2  Sicard,  Mitrale,  Patrol.  Band  CCXIH  col.  232,  lAnnus  est  generalis  Christus,  cujus  membra 
sunt  quatuor  tempora,  scilicet  quatuor  Evangelistae.  Duodecim  menses  sunt  apostoli  .  . 
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Szenen,  welche  den  Kalender  der  Kathedrale  von  Cambrai  illustrieren, 
die  zwölf  Arbeiten  des  Herkules  zu  erkennen.  Dupuis,  der  Verfasser  des 
Origine  de  tous  les  cultes  konnte  allerdings  die  Zeichen  des  Tierkreises 
an  der  Fassade  von  Notre-Dame  in  Paris  unterscheiden,  aber  er  zog 
nur  den  Schluß  aus  denselben,  daß  sich  der  Sonnenkultus,  der  Dienst 
des  Mithra  bis  zum  XIII.  Jahrhundert  erhalten  habe. 

Der  Tierkreis  und  die  ländlichen  Szenen,  die  ihn  begleiten,  wurden 
in  Chartres  (Nordportal :  Archivolten)  und  in  Paris  (Westfassade,  Portal 
der  Jungfrau)  so  aufgestellt,  daß  sie  an  den  Gang  der  Sonne  erinnern. 
Die  Monatszeichen  für  Januar  bis  Juni  steigen  mit  der  Sonne  in  die  Höhe, 
und  vom  Juni  bis  zum  Dezember  senken  sie  sich  wieder  mit  der  Sonne. 

Bemerkenswert  ist  es,  daß  die  Kalender  nicht  überall  mit  denselben 
Zeichen  beginnen.  In  Saint-Savin,  im  Poitou  steht  der  Widder  (März- 
monat) als  erstes  Zeichen  des  Tierkreises.  ^  An  der  Fassade  von  Amiens 
macht  der  Dezember  den  Anfang,  mit  dem  Zeichen  des  Steinbocks.  An 
den  beiden  Portalen  von  Chartres  wird  das  Jahr  mit  dem  Januarmonat 
eingeleitet,  der  hier  merkwürdigerweise  den  Steinbock  und  nicht  den 
Wassermann  neben  sich  hat. 

Es  wurde  öfters  vermutet,  daß  diese  Besonderheiten  auf  die  Nach- 
lässigkeit der  Arbeiter  zurückzuführen  sind,  welche  die  im  Atelier  ange- 
fertigten Stücke  einzufügen  hatten,  aber  dies  trifft  gewiß  nicht  immer  zu. 
Im  Mittelalter  kam  es  vor,  daß  man  in  den  verschiedenen  Regionen  das 
Jahr  zu  verschiedenen  Zeiten  beginnen  ließ.  Gervais  de  Canterbury  schrieb 
im  Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts:  Quidam  enim  annos  incipiunt  compu- 
tare  ab  Annuntiatione,  alii  a  Nativitate,  quidam  a  Circumcisione,  quidam 
vero  a  Passione.  Das  Jahr  fing  also  zuweilen  im  März  oder  April 
(Verkündigung,  Passion)  an,  zuweilen  am  25.  Dezember  (Weihnachten) 
oder  am  1.  Januar  (Beschneidung).  In  zwei  so  nahe  beieinander  liegen- 
den Städten  wie  Reims  und  Soissons  begann  das  Jahr  zu  verschiedenen 
Zeiten:  in  Reims  am  Tage  der  Verkündigung  (25.  März),  in  Soissons 
am  Weihnachtstage.  So  wäre  es  zu  erklären,  daß  der  Tierkreis  in  Soissons 
mit  dem  Zeichen  des  Widders  anfängt,  das  heißt  mit  dem  Märzmonat.  - 

Wahrscheinlich  begann  in  Amiens  das  Jahr  an  Weihnachten,  denn 
im  Steinkalender  steht  der  Dezember  oben  an.  ^   Was  das  ungewöhnliche 


'  Sainl-Savin  ist  eine  romanische  Kirche;  unter  den  gotischen  Kirchen  lindet  sich  l<ein  Bei- 
spiel eines  Kalenders,  der  mit  dem  März  beginnt. 

2  Im  Poitou  begann  im  Mittelalter  das  Jahr  zuweilen  am  1'5.  März  (Verkündigung),  zuweilen 
mit  dem  Osterfest,  das  ebenfalls  oft  in  den  März  fällt.  Giry,  Manuel  de  diplomatique,  Paris  169-1. 

3  Mas-Latrie  (Tresor  de  Chronologie,  Paris  1889)  sagt,  daß  in  Amiens  im  XII.  Jahrhundert 
das  Jahr  an  Ostern  begonnen  hat,  am  Tage  der  Einsegnung  der  Osterkerzc.  Man  muß  also  voraus- 
setzen, daß  schon  im  XHI.  Jahrhundert  eine  Aenderung  eintrat,  oder  daß  ein  Versehen  bei  der 
Anordnung  der  Zeichen  vorliegt. 
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Zusammentreffen  des  Januarmonats  mit  dem  Zeichen  des  Steinbocks  (in 
Chartres)  betrifft,  so  läßt  es  sich  ebenfalls  erklären.  Im  Mittelalter  deckten 
die  Zeichen  des  Tierkreises  nicht  genau  die  Länge  der  Monate,  sondern 
sie  reichten  auch  in  den  folgenden  Monat  hinein.  Für  den  Monat  Januar 
haben  wir  den  Beweis  durch  einen  Vers  des  Mönchs  Wandalbert,  der 
im  IX.  Jahrhundert  in  seinem  Gedicht  über  die  Monate  schrieb:  Huic 
gemino  praesunt  Capricorni  sidera  monstro ;  «Das  Zeichen  des  Steinbocks 
steht  über  dem  Ungeheuer  mit  zwei  Köpfen  (Janus)»  das  heißt :  Das 
Zeichen  des  Steinbocks  steht  über  dem  Januarmonat. 

Immerhin  sind  diese  Anomalien  selten.  Fast  alle  Tierkreise  der 
Maler  und  Bildhauer  lassen  das  Jahr  mit  dem  Januar  beginnen;  die 
Zeichen  fangen  mit  dem  Wassermann  an  und  stimmen  genau  mit  den 
einzelnen  Monaten  überein.  In  den  mit  Miniaturen  ausgestatteten  Manus- 
kripten kenne  ich  überhaupt  keine  Ausnahmen ;  auch  in  den  Basreliefs 
der  Kathedralen  kommen  solche  selten  vor.  Didron  hat  sich  offenbar 
geirrt,  als  er  schrieb,  daß  das  Jahr  am  Portal  der  Pariser  Notre-Dame- 
kirche  mit  dem  Dezember  beginnt,  denn  wir  erkennen  in  dem  ersten 
Basrelief  sowohl  das  Bild  des  Janus  als  das  Zeichen  des  Wassermanns. 

Auch  in  Reims,  wo  man  im  Kalender  der  Kathedrale  den  Monat 
März  als  Anfang  des  Jahres  zu  sehen  glaubte,  beginnt  die  Reihe  tatsäch- 
lich mit  dem  Januar.  Die  Kirche  hatte  also  schon  den  Januar  als  Jahres- 
beginn angenommen,  als  Karl  IX.  (1564)  in  seinem  Edikt  den  1.  Januar 
als  den  für  ganz  Frankreich  geltenden  Jahresanfang  festsetzte.  Gervais 
de  Canterbury  schrieb  im  Beginn  des  XIII.  Jahrhunderts,  nachdem  er 
verschiedene  lokale  Ausnahmen  zitiert  hatte:  «Das  Sonnenjahr  beginnt 
nach  der  römischen  Tradition  und  nach  dem  Gebrauch  der  heiligen 
Kirche  mit  den  Kaienden  des  Januar  (1.  Januar)  und  endigt  mit  den 
Tagen,  die  auf  die  Geburt  Christi  folgen. 

Wir  wollen  nun  die  den  Arbeiten  der  verschiedenen  Monate  gewid- 
meten Basreliefs  analysieren.  Literarische  Einflüsse  lassen  sich  hier  kaum 
herausfinden.  Wir  stehen  vor  einer  alten  künstlerischen  Ueberlieferung, 
die  sich  durch  die  Jahrhunderte  erhalten  hat,  aber  durch  die  frische 
Naturbeobachtung  der  Künstler  immer  wieder  verjüngt  worden  ist.  Die 
Künstler  haben  es  verstanden,  den  ältesten  Formeln  neues  Leben  einzu- 
hauchen. Die  vielen  Varianten,  die  wir  beobachten,  bieten  deshalb 
meistens  ein  gewisses  Interesse.  Einige  Beispiele  werden  uns  auch  durch 
die  Miniaturen  der  Manuskripte  geliefert,  und  unzählig  sind  die  illustrierten 
Kalender  in  den  Gebetbüchern  des  XII.  und  XIII.  Jahrhunderts.  Ihr  Studium 
bringt  uns  zwar  nicht  viel  Neues,  aber  es  hilft  uns,  die  Macht  der  Ueber- 
lieferung kennen  zu  lernen. 
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Für  den  Landmann  des  Mittelalters  war  der  Januar  der  Monat  der 
Feste  und  der  Ruhe.  Von  Weihnachten  bis  zum  Dreikönigstage  gab  es 
mehr  als  einen  Vorwand  für  Festgelage,  und  die  Freiheit  der  Feiertage 
begünstigte  das  Wiederaufleben  der  immer  noch  vorhandenen  heidnischen 
histinkte.  Verschiedene  alte  Kalender  illustrieren  die  ersten  Tage  des 
Januar  durch  zwei  Trinkhörner. '  Im  XIII.  Jahrhundert  zeigen  uns  die 
Bildhauer  einen  Mann  mit  majestätischer  Miene  an  wohlbesetzter  Tafel. 
Diese  Persönlichkeit  hat  zuweilen  zwei  Köpfe;  oft  ist  einer  der  Köpfe  der 


Abb.  26.  —  Dezember,  Januar,  Februar  (Araiens). 


eines  jungen  Mannes,  der  andere  der  eines  Greises  -'  (Amiens,  Chartres, 
Notre-Dame  de  Paris)  (Abb.  26).  Ohne  Zweifel  ist  hier  der  antike  Janus 
bifrons  zu  erkennen,  von  dem  noch  in  den  Schulen  gelehrt  wurde,  so 
daß  die  Erinnerung  an  ihn  erhalten  blieb.  Man  liebte  den  Symbolismus 
dieser  beiden  Gesichter:  eines  blickte  in  die  Vergangenheit,  das  andere 
in  die  Zukunft;  das  eine  gehörte  dem  alten,  das  andere  dem  neuen  Jahre 
an.-^  Um  das  Bild  noch  deutlicher  zu  machen,  wurde  Janus  manchmal 
dargestellt,  wie  er  eine  Türe  schloß,  hinter  der  ein  alter  Mann  verschwand, 


1  Siehe  Cahier,  Caraet^ristiques  des  Saints. 

2  Bibl.  Nat.  mss.  lalein.  13L'8,  238,  320,  828,  1394;  Arsenal  (Psalter  des  heil.  Ludwigl;  Sainte- 
Genevifeve,  2200,  2690. 

9  Isidorus  von  Sevilla,  Etymol.  V  33  Patrol,  »bifrons  idem  Janus  pingitur,  ut  introitus  anni  et 
exitus  demonstretur«. 
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während  er  eine  andere  Türe  für  einen  jungen  Mann  öffnete.^  In  einigen 
wenigen  Darstellungen  hat  Janus  sogar  noch  ein  drittes  Gesicht,  das  die 
Gegenwart  andeuten  sollte;'^  während  die  beiden  anderen  Gesichter 
Vergangenheit  und  Zukunft  bedeuteten.  —  Janus,  am  Familientisch  sitzend, 
eröffnet  also  fröhlich  in  eigener  Person  das  neue  Jahr. 

Der  Februar  bezeichnet  noch  nicht  die  Wiederaufnahme  der  Feld- 
arbeit. Zwar  sieht  man  in  einem  italienischen  Manuskript  (Pariser  National- 
bibliothek ms.  latein.  320),  daß  der  Bauer  bei  strahlendem  Sonnenschein 
schon  die  Weinreben  schneidet,  aber  in  Nordfrankreich,  in  der  Picardie 


Abb.  2/.  —  März,  April,  Mai  (Amiens). 


und  Champagne,  in  dem  Frankreich  der  Kathedralen,  ist  der  Februar  ein 
rauher  Wintermonat.  Der  Bauer  bleibt  zu  Hause  und  wärmt  sich  an  einem 
guten  Feuer,  wenn  er  nicht  zwingende  Veranlassung  hat,  hinauszugehen. 
In  Paris  und  Amiens  sind  diese  kleinen  Interieurszenen  von  reizender 
Intimität  (Abb.  2G).  Es  sieht  aus,  als  ob  der  arme  Bauer  soeben  noch 
bei  eisigem  Wind  durch  den  Schnee  gewandert  wäre.  Kaum  hat  er  sich 
gesetzt,  ohne  sich  Zeit  zu  nehmen,  den  Mantel  abzulegen,  so  zieht  er 
schon  die  Schuhe  aus,  um  sich  mit  Behagen  wärmen  zu  können.  Man 


'  Portal  von  Sair.t-Denis,  Fenster  in  Chartrcs,  Arsenal  (Psalt°r  des  heiligen  Ludwig).  Bibl. 
Nat.  ms,  latein.  238. 

2  Fenster  in  Chartres  ;  Pariser  Nationalbibl.  ms.  latein  1076. 
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fühlt  förmlich,  daß  das  Haus  gut  gegen  den  Wuiter  abgeschlossen  und 
geschützt  ist.  Behagliche  Wärme  und  vollkommene  Sicherheit  herrschen 
darin:  ein  Schinken  ist  an  der  Decke  befestigt,  und  man  sieht,  daß  noch 
ein  Kranz  von  Würsten  übrig  ist,  der  am  Anrichtetisch  hängt. 


Abb.  28.  —  Der  Mainionat  (Notre-Darae  in  Paris). 


Im  März  ist  es  nicht  mehr  erlaubt,  am  Kamin  zu  sitzen,  in  der 
Pariser  Notre-Damekirche  ist  der  Widder  des  Tierkreises  schon  von  den 
ersten  Blumen  umgeben.  Der  Bauer  geht  in  die  Weinberge.  In  Chartres 
und  Semur  schneidet  er  die  Stöcke,  an  anderen  Orten,  auch  in  Amiens 
(Abb.  27),  sieht  man  ihn  den  Weinberg  umgraben.  Amiens  liegt  zwar  heute 
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nicht  mehr  innerhalb  der  Weingrenze,  aber  es  hat  im  Mittelalter  sicher 
Weinberge  gehabt,  wie  schon  durch  die  bis  heute  erhaltenen  Namen 
verschiedener  Güter  und  Oertlichkeiten  bewiesen  wird.  Da  der  Wind 
noch  kalt  und  der  Himmel  wechselnd  ist,  legt  der  Winzer  Wintermantel 
und  Kapuze  noch  nicht  ab.   (Chartres,  Tierkreis  des  Nordportals.) 

Für  den  Menschen  des  Mittelalters  ist  der  April  der  schönste  Monat 
des  Jahres;  er  wird  dem  Mai  noch  vorgezogen.  Ein  Manuskript  zeigt 
uns  den  April  in  dem  Bilde  eines  thronenden  Königs,  der  einen  jungen 
Zweig  in  der  einen,  das  Szepter  in  der  andern  Hand  hält.'  April  ist  der 
Monat,  den  die  Troubadoure  besingen.  Die  alten  Dichter  scheinen  in  der 
Natur  hauptsächlich  den  Reiz  des  Frühlings  bewundert  zu  haben,  so  wie 
später  die  Maler  des  XVII.  Jahrhunderts  nur  die  herbstliche  Pracht  be- 
greifen konnten.  Der  erste  Frühlingshauch,  die  helle  Ostersonne,  die 
blühenden  Obstgärten,  über  welche  der  schnelle  Wechsel  des  April- 
himmels hinweggeht,  brachten  dem  Landmann  des  XIII.  Jahrhunderts  mehr 
Freude  als  der  Sommer.  Der  Aprilmonat  mit  seiner  schwankenden  Anmut, 
seinem  beweglichen  Humor  wurde  wie  ein  blumengekrönter  Jüngling  an- 
gesehen. So  stellten  ihn  unsere  Bildhauer  im  XIII.  Jahrhundert  dar.  In 
dem  an  der  Schwelle  der  Beauce  gelegenen  Chartres  trägt  der  April  einen 
Büschel  Aehren  in  der  Hand,  denn  in  dieser  Jahreszeit  beginnen  die 
Aehren  sich  zu  bilden.  Dasselbe  Emblem  findet  sich  am  Portal  von 
Notre-Dame  in  Paris.  Es  sieht  aus,  als  ob  sich  der  Landmann  der  Beauce 
und  der  Ile  de  France  im  lieblichen  Aprilmonat  damit  begnügt  hätte, 
sein  Getreide  wachsen  zu  sehen.  Aber  der  Winzer  der  Champagne 
kommt  jetzt  nicht  zur  Ruhe.  Der  Weinberg  ist  anspruchsvoller  als  das 
Getreidefeld ;  man  muß  ihn  im  März  umgraben,  und  im  April  sollen  die 
Pflanzen  geschnitten  werden.  (Reims,  Portal.) 

Der  Mai  schreitet  in  ritterlichem  Aufzuge  heran;  es  ist  der  Monat 
der  Edelleute.  Mit  der  schönen  Jahreszeit  nimmt  der  Baron  seine  Ritte 
und  Jagden  wieder  auf;  man  sieht  ihn  auf  unseren  Steinkalendern  und 
Glasgemälden,  wie  er  zu  Fuß  oder  zu  Pferd  durch  die  Felder  streift.^ 
Manchmal  hat  er,  wie  in  Chartres,  den  Speer  in  der  Hand,  aber  meistens 
trägt  er  einen  Friedenszweig  oder  eine  Blume.  Oft  auch  sieht  man  ihn 
mit  dem  Falken  auf  der  Faust '  (Abb.  28).  Und  was  tut  indessen  der  arme 

'  Parisei-  Nat.  Bibl.,  ms.  latein.  238,  Psalter  aus  dem  XIII.  Jahrhundert.  In  Soissons  ernannten 
die  jungen  Leute  im  April  einen  Jugendprinzen.  Dormay,  Histoire  de  Soissons.  Das  Bild  des 
Aprilmonats,  so  wie  die  Künstler  es  auffassen,  sieht  oft  aus,  als  ob  dieser  Jugendprinz  dargestellt 
wäre. 

2  Auf  den  Miniaturen  ist  meistens  ein  Reiter  dargestellt.  Den  Baron  zu  Pferd  sieht  man  auch 
in  Chartres  am  alten  Portal  und  am  Glasfenster,  ferner  in  Semur  am  Portal ;  in  Senlis  hält  er  sein 
Pferd  am  Zügel. 

3  Chartres  an  beiden  Portalen.  Notre-Dame  de  Paris,  Portal;  die  auf  der  Rose  dargestellte 
Persönlichkeit  ist  eine  Restauration.  —  Senlis,  am  Portal. 
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Bauer?  Auch  er  genießt  die  Jahreszeit  und  die  letzte  Muße  vor  den 
großen  Sommerarbeiten;  in  Amiens  sieht  man  ihn  im  Schatten  ausruhen 
(Abb.  27). 

Im  Juni  werden  die  Wiesen  gemäht.  In  Chartres  (Nordportal)  hat  die 
Arbeit  noch  nicht  begonnen.  Es  ist  ohne  Zweifel  der  Morgen  des  tradi- 
tionellen Barnabastages;  der  Schnitter  geht  hinaus  auf  die  Wiese,  einen 
runden  Hut  auf  dem  Kopf,   die  Sense  auf  der  Schulter,  den  Schleifstein 


Abb.  29.  —  Juni,  Juli,  August  (Amiens). 


an  der  Seite.  In  Amiens  ist  der  Schnitter  mitten  in  der  heißen  Arbeit:  er 
schwingt  die  Sense  im  dichtesten  Gras  (Abb.  29).  In  Paris  ist  das  Heu 
schon  getrocknet.  Der  Bauer  bringt  es  in  die  Scheune  und  geht  gebückt 
unter  der  Last.  Die  Manuskripte  bringen  unbedeutendeJVarianten.  Das 
schon  zitierte  italienische  Manuskript  (Paris,  Bibl.  nationale  Ms.  lat.  320), 
das  ohne  Zweifel  von  einem  Künstler  des  heißen  Campaniens  illustriert 
worden  ist,  läßt  bereits  im  Juni  die  Ernte  beginnen.  In  den  Miniaturen 
taucht  schon  im  XIII.  Jahrhundert  das  Motiv  der  Hammelschur  auf,  das 
im  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  so  häufig  wird.^ 


'  Bibl.  Sainte-Genevifeve  ms.  2200.  (XIII.  Jahrh.) 


Abb.  30.  —  Der  Monat  Juni  (Notre-Dame  in  Paris). 
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Im  Juli  kommt  die  Ernte.  In  Chartres  (altes  Portal)  wie  fast  überall, 
schneidet  der  Bauer  das  Getreide  mit  der  Sichel,  aber  am  Portal  von 
Notre-Dame  in  Paris  sieht  man  den  Sciuiitter,  wie  er  in  ungemein  lebens- 
wahrer Haltung  zunächst  die  große  Sense  wetzt,  ehe  er  an  die  Arbeit 
geht  (Abb.  30). 

Im  August  ist  die  Ernte  noch  nicht  beendet ;  sie  wird  fortgesetzt  an 
den  Portalen  von  Chartres,  Paris,  Reims.  Dagegen  fängt  man  anderwärts, 
in  Senlis,  Semur,  Amiens  schon  zu  dreschen  an.    Eine  harte  Arbeit.  Der 


Abb.  31.  —  September,  Oktober,  November  (Amiens). 


Bauer,  der  bis  zum  Gürtel  nackt  ist  (in  Amiens  ist  er  bekleidet),  arbeitet 
allein,  ohne  daß  ihn  ein  Gefährte  mit  dem  Dreschflegel  im  Rhythmus  des 
Dreschens  unterstützt. 

September.  Der  Bauer  hat  noch  kaum  Zeit  gehabt,  Atem  zu  schöpfen, 
da  beginnt  schon  die  Weinlese.  Im  alten  Frankreich,  das  sich,  wie  es 
scheint,  eines  wärmeren  Klimas  erfreute,  wie  das  heutige,  hat  man  über- 
all Ende  September  Weinlese  gehalten,  und  der  Winzer  tanzte  zu  dieser 
Zeit  fröhlich  in  seiner  Kufe.  Nur  die  Champagne  macht  eine  Ausnahme. 
An  der  Kathedrale  in  Reims  wird  im  September  noch  das  Getreide  ge- 
droschen ;  erst  im  Oktober  erscheinen  die  Weinkufe  und  das  Faß.  In 
Amiens  ist  Obstlese  (Abb.  31). 

Der  Oktober  bringt  in   unseren  berühmten  Weindistrikten  das  Ende 
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der  Weinlese.  In  Burgund  (Semur),  in  der  Cliarnpagne  (Reims),  kommt  der 
gegorene  Wein  von  der  Kufe  in  die  Fässer.  Anderwärts,  in  Paris  (Abb.  32), 
in  Chartres,  haben  wir  die  Zeit  der  Aussaat.  Der  Landmann,  der  den 
Wintermantel  wieder  liervorgeholt  liat,  scheint  langsam  unter  dem  kalten 
Oktoberhimmel  einherzuschreiten.  Seine  Schürze  ist  bis  oben  mit  der  Saa 
gefüllt,  sein  Arm  greift  schwungvoll  aus,  um  den  Samen  weithin  auszu- 
streuen. Die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  haben  die  Schönheit  dieser 
«augustischen  Geste»  voll  erkannt. 


Abb.  32.  —  Der  Oktober  (Notre-Dame  in  Paris). 


Im  November  hat  man  an  den  nahenden  Winter  zu  denken.  In  Reims 
sammelt  der  Bauer  seinen  Holzvorrat.  In  Paris  und  Chartres  sieht  man 
ihn  mit  seiner  Herde  am  Rande  der  Wälder  weiden.  Es  sind  Eichen- 
wälder, die  großen  Druidenwälder  Galliens,  die  im  XIII.  Jahrhundert  noch 
so  dicht  waren.  Die  Herbstwinde  haben  die  Eicheln  heruntergeweht,  und 
die  Schweine  mästen  sich  für  die  Dezemberfeste.  An  manchen  Orten, 
auch  in  Chartres  (altes  Portal  und  Glasfenster)  und  in  Semur,  schlachtete 
und  pökelte  man  die  Schweine  schon  im  November,  während  in  Paris, 
Reims,  Senlis,  bis  zum  folgenden  Monat  damit  gewartet  wurde.  In 
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Amiens,  wo  der  Kalender  ein  wenig  zurück  ist,  wird  im  November  noch 
gesät  (Abb.  31). 

Dezemberende  und  Januaranfang  sind  eine  Zeit  der  Vergnügungen 
und  der  Ruhe.  Man  hat  an  nichts  anderes  zu  denl<en  als  an  die  Bereit- 
ung der  fröhlichen  Weihnachtsgelage.  Basreliefs  und  Manuskripte  zeigen 
uns  nur  Leute,  die  damit  beschäftigt  sind,  Schweine  und  Ochsen  zu 
schlachten  '  und  Kuchen  in  den  Ofen  zu  schieben.-'  Manchmal  wird  der 
Dezember  sowohl  wie  der  Januar  unter  dem  Bilde  eines  lustigen  Gesellen 
dargestellt,  der  Glas  und  Messer  in  den  Händen  hält  und  vor  einem 
Schinken  sitzt. ^  Das  Jahr  wird  mit  Fröhlichkeit  begonnen  und  mit  Fröh- 
lichkeit beendet.^ 

Alle  diese  Darstellungen  sind  einfach,  ernst  und  der  Menschlichkeit 
nahekommend.  Nichts  von  den  immerhin  etwas  faden  Grazien  der  antiken 
Fresken,  keine  weinlesende  Amoretten,  kein  geflügelter  Genius,  der  die 
Ernte  einholt,  auch  kein  Festtanz  des  Frühlings,  wie  ihn  die  anmutigen 
florentinischen  Göttinnen  Botticellis  aufführen.  Nichts  als  der  einfache 
Mensch  in  Berührung  und  im  Kampf  mit  der  Natur,  und  das  Werk  ist 
so  voll  Leben,  daß  es  nach  sechshundert  Jahren  nichts  von  der  Kraft,  den 
Beschauer  zu  rühren,  eingebüßt  hat. 


IL 

Von  der  Arbeit  der  Hände  steigt  der  Mensch  zur  Wissenschaft 
empor.  Das  Wissen  trägt  dazu  bei,  ihn  von  dem  ursprünglichen  Fall  zu 
erheben,  indem  es  den  Irrtum  zerstreut.  Die  sieben  Künste  eröffnen  der 
menschlichen  Tätigkeit  sieben  Wege  (Trivium  und  Quadrivium).  In  der 
Grammatik,  der  Rhetorik  und  der  Dialektik  einerseits  und  in  der  Arith- 
metik, der  Geometrie,  der  Astronomie  und  der  Musik  andererseits  sind 
fast  alle  Kenntnisse  enthalten,  die  der  Mensch,  abgesehen  von  der  Offen- 
barung erwerben  kann. 

Ueber  den  sieben  Künsten  steht  die  Philosophie,  die  ihre  Mutter  ist. 
In  der  Philosophie  und  den  sieben  Künsten  liegt  die  Grenze  für  die 
höchste  Leistung  des  menschlichen  Geistes ;  jenseits  derselben  beginnt 
das  Werk  Gottes. 

Unsere  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  waren  eifersüchtig  darauf  be- 

1  Pariser  Bibl.  Nat.  ms.  lat.  1077. 

2  Pariser  Bibl.  Nat.  ms.  lat.  1394. 

3  Chartres,  Glasgem.  ;  Bibl.  Nat.  mss.  latein.  320  u.  23S  ;  Arsenal,  Brev.  d.  heil.  Ludwig. 

*  Das  Mittelalter  resümiert  die  Beschäftigungen  eines  jeden  Monats  in  den  bekannten  vier 
lateinischen  Versen  :  Poto,  ligna  cremo,  de  vite  superflua  demo  ;  Do  gramen  gratum,  mihi  flos 
servit  mihi  pratum  ;  foenum  declino,  messes  meto,  vina  propino  ;  Semen  humi  jacto,  mihi  pasco 
suem,  immolo  porcos. 
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dacht, das  ganze  Gebiet  menschlicher  Tätigkeit  zu  erfassen  und  er- 
mangelten nicht,  diese  acht  Musen  des  Mittelalters  an  der  Fassade  un- 
serer Kathedralen  in  Stein  zu  bilden.  Gewöhnlich  sind  sie  als  junge  Frauen 
dargestellt,  ernst  und  voll  Feierlichkeit  wie  Königinnen;  man  sieht  sofort, 
daß  sie  nie  ein  irdisches  Leben  gelebt  haben,  und  daß  sie  gleich  Goethe- 
schen  Phantasiegestalten  über  der  Erde  thronen.  Sie  halten  verschiedene 
Attribute  in  den  Händen,  deren  Bedeutung  den  Zeitgenossen  ohne  Zweifel 
ganz  klar  war,  während  sie  für  uns  noch  dunkel  ist.  Die  Erklärung  wird 
aber  nicht  schwer  fallen,  wenn  wir  den  Ursprung  untersuchen,  auf  den 
die  Personifizierung  der  Wissenschaften  zurückgeht. 

Die  Einteilung  der  Wissenschaften  in  das  Trivium  und  das  Quadri- 
vium  ist  schon  von  den  Alten  erfunden  worden.  Zu  der  Zeit,  als  die  alte 
Welt  zu  Ende  ging,  als  die  letzten  Reste  der  Zivilisation  in  Gefahr 
waren,  von  den  Barbaren  hinweggefegt  zu  werden,  versuchten  einzelne 
hervorragende  Geister,  die  Wissenschaften  zu  retten,  indem  sie  dieselben 
in  möglichst  knapper  Form  zusammenfaßten.  Ohne  Zweifel  war  der  hei- 
lige Augustin  der  erste,  der  daran  dachte,  ein  Handbuch  der  sieben 
Künste  zu  schreiben,  aber  seine  Enzyklopädie,  von  der  wir  nur  noch  ein 
Bruchstück  besitzen,  blieb  unvollendet.  Boetius  (fünftes  und  sechstes 
Jahrhundert)  schrieb  einige  Kapitel  über  das  Quadrivium:  sein  De  insti- 
tutione  arithmetica  in  2  Büchern,  sein  De  Musica  in  5  Büchern,  seine 
ars  geometrica  ^  lieferten  dem  Mittelalter  einige  armselige  Bruchstücke 
der  griechischen  Wissenschaft.  Zu  derselben  Zeit  verfaßte  Cassiodorus 
ein  vollständiges  Handbuch  der  sieben  Künste :  De  artibus  ac  disciplinis 
liberalium  litterarum.  Sein  Buch  war  für  die  Mönche  von  Vivarium  be- 
stimmt, denen  er  zu  beweisen  suchte,  daß  die  sieben  Künste  für  das 
Verständnis  der  Schrift  unentbehrlich  sind.  Er  behauptete,  daß  Moses 
die  Wissenschaft  der  sieben  Künste  vollkommen  beherrschte,  und  daß 
die  Heiden  ihm  nur  einzelne  Stücke  seiner  Wissenschaft  entrissen  haben. 
Mit  Cassiodorus  verfinstert  sich  der  antike  Gedanke  vollständig. 

Isidor  von  Sevilla  war  es,  der  an  der  Schwelle  des  Mittelalters  in 
seinen  Etymologien  die  definitive  Teilung  in  das  Trivium  und  das  Qua- 
drivium vornahm. 

Der  Rahmen,  in  den  sich  das  Mittelalter  einzwängte,  war  also  schon 
vorgezeichnet,  als  die  alte  Welt  zu  Ende  ging.  Alle  Bücher,  die  wir 
vorhin  nannten,  galten  im  XII.  und  XIII.  Jahrhundert  als  klassisch,  aber 
es  gibt  noch  eines,  das  in  den  Schulen  viel  berühmter  war  als  alle 
anderen.    Es  ist  die  bekannte  Abhandlung  über  die  sieben  Künste,  die 


'  Die  Zuschreibung-  der  ars  geometrica  an  Boetius  wird  bestritten. 
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Martianus  Capella  unter  dem  zweifelhaften  Titel  «Hochzeit  des  Merkur 
und  der  Philologie»  veröffentlichte.  Martianus  Capella  war  ein  aus  Afrika 
herübergekommener  Gelehrter  des  V.  Jahrhunderts  ;  er  wollte  den  Ernst 
der  Wissenschaft  durch  die  Anmut  seiner  Einbildungskraft  ins  Heitere 
hinüberleiten  und  begann  sein  Handbuch  mit  einem  Roman:  Merkur,  der 
sich  endlich  entschlossen  hat,  ein  Weib  zu  nehmen,  hält  um  die  Hand 
der  Philologie  an.  Am  Hochzeitstage  kommt  die  junge  Frau  mit  ihrem 
Gefolge,  das  aus  den  sieben  Wissenschaften  des  Trivium  und  Quadri- 
vium  besteht.  Diese  Brautjungfern  treten  nacheinander  vor;  jede  hält  in 
Gegenwart  des  Gottes  eine  lange  Rede,  deren  Inhalt  einen  Ueberblick 
über  die  jeweils  verkörperte  Wissenschaft  gibt.  Hier  finden  wir  die 
Wissenschaften  zum  erstenmal  personifiziert.  Die  von  der  afrikanischen 
Phantasie  des  Martianus  Capella  geschaffenen  wunderlichen  Gestaltf.i 
prägten  sich  dem  Gedächtnis  des  Mittelalters  viel  schärfer  ein  als  ^clbst 
die  reinsten  Schöpfungen  der  damaligen  Meister.  Sie  wurden  durch  die 
Kunst  zu  kräftigem  Leben  gebracht,  das  bis  zur  Renaissancezeit  dauerte.^ 
Der  obskure  Rhetor  aus  Afrika  hat  also  etwas  geleistet,  was  selbst  ge- 
nialen Männern  nicht  oft  gelungen  ist:  er  hat  Typen  geschaffen.  Aller- 
dings machte  es  den  Künstlern  des  Mittelalters  große  Mühe,  seine  Ge- 
stalten wieder  zu  vereinfachen ;  sie  waren  mit  Ornamenten  überladen 
wie  die  Frauen  von  Karthago. 

Die  Grammatik,  die  von  Martianus  Capella  zuerst  eingeführt  wird, 
tritt  mit  der  Paenula  bekleidet  vor.  Sie  trägt  in  der  Hand  einen  Behälter 
aus  Elfenbein,  der  an  die  histrumententasche  des  Arztes  erinnert,  denn 
die  Grammatik  ist  in  ihrer  Art  ebenfalls  eine  Heilkunde;  sie  soll  uns 
von  den  Sprachfehlern  heilen.  In  ihrem  Behälter  sind  unter  anderem  zu 
sehen:  ein  Tintenfaß,  Federn,  ein  Hammer,  Schreibtafeln  und  eine  Feile, 
auf  der  durch  goldene  Linien  acht  Abteilungen  bezeichnet  sind,  als  Symbol 
der  acht  Teile  einer  Rede.  Man  bemerkt  ferner  eine  Art  Lanzette  (scalp- 
rum),  mit  der  die  Grammatik  an  der  Zunge  und  den  Zähnen  diejenigen 
Operationen  vornimmt,  die  eine  leichtere  und  bessere  Aussprache  herbei- 
führen sollen. 

Dann  folgt  die  Dialektik,  eine  magere,  in  einen  schwarzen  Mantel 
gehüllte  Frau:  lebhafte  Augen  glänzen  in  ihrem  bleichen  Antlitz;  ihr 
kunstvoll  gewundenes  Haar  fällt  in  Absätzen  auf  die  Schulter.  In  der 
linken  Hand  hält  sie  eine,  halb  im  Kleid  verborgene  Schlange,  in  der 
rechten  Hand  eine  Schreibtafel  aus  Wachs  und  einen  Angelhaken.  In 
dem  im  X.  Jahrhundert  erschienenen  Kommentar  zu  Martianus  Capella 


<  Siehe  die  Fresken  der  freien  Künste,  die  Botticelli  für  die  Villa  Lemmi  malte;  jet^t  im 
Louvre. 

ZÜCKERMANDEL.  7 
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von  Remi  d'Auxerre  wurden  diese  Attribute  der  Dialektik  oline  weiteres 
erklärt,  und  da  das  Mittelalter  selbst  so  spitzfindig  im  Auslegen  war, 
nahm  es  die  Spitzfindigkeit  des  alten  Schriftstellers  als  etwas  Selbst- 
verständliches hin.  Das  gewundene  Haar  sollte  also  den  Syllogismus, 
die  Schlange  die  listige  Sophistik  und  der  Angelhaken  die  verführerischen 
Argumente  bedeuten. 

Die  Rhetorik  ist  eine  gewappnete  Jungfrau,  die  beim  Schall  der 
Trompete  vortritt.  Sie  ist  groß,  schön  und  schlank;  ein  Helm  bedeckt 
ihre  Locken;  mit  drohender  Miene  schwingt  sie  eine  Waffe.  Auf  der 
Brust  funkeln  Edelsteine,  und  ein  Mantel,  dessen  Stickerei  hunderterlei 
Gestalten  zeigt,  umfließt  ihren  Leib. 

Die  Geometrie  trägt  ein  wunderbares  Gewand,  in  welches  der  Lauf 
der  Gestirne,  der  Erdschatten  und  die  Zeiger  der  Sonnenuhr  eingestickt 
sind.  In  der  rechten  Hand  hält  sie  einen  Zirkel  (radius),  in  der  linken 
eine  Kugel.  Vor  ihr  hat  man  einen  mit  grünlichem  Staub  bedeckten  Tisch 
aufgestellt,  auf  den  sie  ihre  Figuren  zeichnen  wird. 

Die  Arithmetik  gleicht  an  Schönheit  den  Göttinnen  des  Altertums. 
Aus  ihrer  Stirn  entspringt  ein  Strahl,  der  sich  in  zwei,  in  drei,  in  vier 
Strahlen  zerteilt  und  nach  weiterer,  vielfacher  Teilung  wieder  zur  Einheit 
zurückkehrt.  Ihre  Finger  bewegen  sich  mit  unglaublicher  Schnelligkeit, 
so  daß  man  an  das  Zucken  von  Würmern  (vermiculati)  erinnert  wird.  Damit 
soll,  wie  Remi  d'Auxerre  behauptet,  die  Schnelligkeit  ihres  Rechnens  an- 
gedeutet werden. 

Die  Astronomie  schießt  gleich  einer  Flamme  empor ;  sie  erscheint  mit 
einer  Sternenkrone  im  glänzenden  Haar  und  breitet  zwei  große  goldene  Flügel 
aus,  die  mit  Federn  aus  Kristall  besetzt  sind.  Zur  Beobachtung  der  Sterne 
hat  sie  ein  knieförmig  gebogenes  Instrument  (cubitalem  fulgentemque  men- 
suram),  das  in  ihrer  Hand  erglänzt.  Ferner  trägt  sie  ein  Buch,  aus  verschie- 
denen Metallen  zusammengesetzt,  die  nach  Remi  d'Auxerre  die  Verschie- 
denheit der  von  ihr  durchforschten  Zonen  und  Klimate  ausdrücken  sollen. 

Zum  Schluß  tritt  die  Musik  vor,  die  schöne  Harmonie,  mit  einem 
Gefolge  von  Göttinnen,  Dichtern  und  Musikern.  Orpheus,  Amphion,  Arion, 
die  Wollust,  die  Grazien  lassen  einen  sanften  Gesang  um  sie  her  ertönen, 
während  sie  selbst  den  hell  klingenden  Saiten,  mit  denen  ihr  goldener 
Schild  bezogen  ist,  unaussprechlich  schöne  Melodien  entlockt.  Sie  ist 
Harmonie  vom  Kopf  bis  zu  den  Füßen ;  jede  ihrer  Bewegungen  versetzt 
den  Goldflitter,  der  ihr  Gewand  bedeckt,  in  melodiöse  Schwingungen. 

So  sind  also  die  Attribute  und  die  äußere  Erscheinung  der  sieben 
Jüngerinnen  der  Philologie  beschaffen,  so  weit  es  überhaupt  möglich  ist, 
das  obskure  Latein  des  Martianus  Capeila  zu  verstehen. 
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Diese  sieben  großen,  blendenden  Gestalten,  übernatürlich  wie  byzan- 
tinische Mosaiken,  nahmen  das  Mittelalter  gefangen.  Schon  zur  Zeit  Gre- 
gors von  Tours  wurde  die  Kenntnis  des  Buches  von  Martianus  Capella 
als  unentbehrlich  für  jeden  Kleriker  angesehen.  Im  XI.,  XII.  und  XIII.  Jahr- 
hundert war  es  in  den  meisten  Bibliotheken  der  Klöster  und  Kapitel  zu 
finden,  wie  wir  aus  den  durch  Leopold  Delisle  (Le  cabinet  des  manu- 
scrits)  veröffentlichten  Katalogen  ersehen  können.  Im  Kapitel  von  Bayeux 
war  es  zweimal,  in  der  päpstlichen  Bibliothek  in  Avignon  dreimal  vor- 
handen. 

So  oft  es  auch  die  Dichter  der  nachfolgenden  Epochen  versuchten, 
die  freien  Künste  zu  personifizieren,  so  wurde  ihre  Phantasie  stets  wieder 
durch  die  unverwüstlichen  Beschreibungen  des  afrikanischen  Rhetors  ge- 
fangen genommen. 

Es  ist  nicht  schwer,  diese  Behauptung  zu  beweisen.  Theodolf, 
Bischof  von  Orleans  aus  der  Zeit  Karls  des  Großen,  hat  ein  kleines 
lateinisches  Gedicht  über  die  sieben  Künste  hinterlassen  und  erwähnt, 
daß  er  die  Inspiration  dazu  in  einem  Gemälde  gefunden  habe,  das  ihm 
unter  die  Augen  gekommen  war.  Er  beschreibt  die  Grammatik  wie  folgt: 
.  .  .  laeva  tenet  flagrum,  seu  dextra  machaeram  «Ihre  linke  Hand  hält 
eine  Peitsche,  ihre  rechte  eine  Lanzette».  Man  erkennt  also  zwei  Attri- 
bute, die  der  Afrikaner  erfunden  hatte.  Die  Dialektik  wird  durch  eine 
unter  ihrem  Mantel  verborgene  Schlange  gekennzeichnet:  .  .  .  corpus 
tarnen  occulit  anguis.  —  Die  Geometrie  trägt  in  der  rechten  Hand  einen 
Zirkel,  in  der  linken  eine  Kugel :  Dextra  manus  radium  laeva  vehit 
rotulam.  —  Wir  haben  hier  lauter  Wiederholungen  von  Martianus  Capella 
vor  uns. 

Vierhundert  Jahre  später  werden  die  sieben  Künste  von  Alain  de 
Lille  beschrieben,  dem  größten  lateinischen  Dichter  des  Mittelalters.  Auch 
er  behält  viele  der  von  Martianus  Capella  ersonnenen  Attribute  bei,  wenn 
er  auch  verbessert  und  hinzufügt. 

Alain  de  Lille  (geb.  1128,  gest.  12Ö2  in  Citeaux)  gibt  eine  Vorahnung 
von  Dante.  Wie  dieser  hat  er  versucht,  in  einem  symbolischen  Gedicht 
die  Wissenschaft  seiner  Zeit  zusammenzufassen.  Von  ihm  ist  die  erste 
Skizze  zu  dem  großartigen  Monument,  das  Dante  später  aufrichtete.  Sein 
Buch,  der  Anticlaudianus,  ist  eine  der  edelsten  Leistungen  der  klöster- 
lichen Kunst.  Die  Verse  sind  von  anmutigem  Wohllaut,  die  Gedanken 
hoch  und  rein,  und  doch  fehlt  seiner  Dichtung  ein  gewisses  Etwas:  es 
atmet  sich  schwer  in  seinem  Gebäude,  es  ist  kein  Leben  darin. 

Er  denkt  sich  aus,  daß  die  reine  menschliche  Weisheit,  die  Philo- 
sophie (Prudentia),  in  die  Höhe  emporsteigt,  wie  es  später  Dante  tut,  um 
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Gott  zu  suchen.'  Sie  braucht  einen  Wagen,  wie  man  ihn  nie  zuvor  ge- 
sehen hat,  der  geeignet  ist,  sie  in  die  Unendlichkeit  zu  tragen.  Auf  ihr 
Verlangen  machen  sich  die  sieben  Künste  selbst  daran,  den  wunderbaren 
Wagen  zu  zimmern,  der,  wie  man  sieht,  die  Wissenschaft  symbolisieren  soll. 

Zuerst  kommt  die  Grammatik :  eine  majestätische  Matrone,  deren 
übervolle  Brüste  immer  bereit  sind,  das  Wissen  ausströmen  zu  lassen. 
Aber  nicht  allein  diese  zarten  Pflichten  der  Mutter  versieht  sie,  sie  kann 
auch,  wo  es  nötig  ist,  streng  wie  ein  Vater  sein.  Sie  hält  in  der  einen 
Hand  eine  Rute  (scuticam),  in  der  andern  ein  Skalpel,  um  den  Rost  von 
den  Zähnen  zu  entfernen  und  um  die  Zunge  zu  lösen :  .  .  .  .  linguasque 
ligatas  solvit.  Sie  zimmert  die  Deichsel  des  Wagens  und  graviert  darauf 
die  Bildnisse  der  großen  Grammatiker:  Donatus,  Aristarch. 

Dann  erscheint  die  Dialektik.  Die  Nachtwachen  haben  sie  abmagern 
lassen,  konnten  aber  den  Glanz  ihrer  Augen  nicht  löschen.  Ihr  Haar  wird 
von  keinem  Kamm  zurückgehalten.  In  der  linken  Hand  trägt  sie,  nicht 
etwa  wie  wir  bisher  gesehen  haben,  eine  Schlange,  sondern  einen  dro- 
henden Skorpion.  (Diese  Variante  kommt  zuerst  bei  Alain  de  Lille  vor.) 
Sie  verfertigt  die  Achse  des  Wagens. 

Die  Rhetorik  zeigt  uns  ein  gerötetes  Gesicht  und  lebhaft  wechselnde 
Züge.  Ihr  Kleid  erglänzt  in  tausend  Farben.  In  der  Hand  hält  sie  eine 
Trompete.  Sie  verziert  den  Wagen  mit  Gold  und  Silber,  und  in  die 
Deichsel  schnitzt  sie  Blumen. 

Die  Arithmetik  tritt  in  strahlender  Schönheit  vor.  Sie  trägt  die  Tafel 
des  Pythagoras  und  zeigt  mit  der  Hand  auf  die  «Schlacht  der  Zahlen». 
Sie  zimmert  das  erste  Rad  des  Wagens. 

Die  Musik  spielt  auf  der  Guitarre;  sie  verfertigt  das  zweite  Rad. 

Die  Geometrie  hält  ein  Aichmaß  in  der  Hand,  mit  dem  sie  die  Welt 
mißt:  Virgam  virgo  gerit,  qua  totum  circuit  orbem.  Sie  arbeitet  an  dem 
dritten  Rad. 

Zuletzt  kommt  die  Astronomie.  Sie  richtet  den  Blick  nach  dem 
Himmel.  Ihre  Tunika  strahlt  von  Diamanten;  in  der  Hand  trägt  sie  eine 
Kugel.    Sie  liefert  das  vierte  Rad. 

Sobald  der  Wagen  fertig  ist,  bespannt  ihn  die  Philosophie  mit  fünf 
feurigen  Rennern,  welche  die  fünf  Sinne  darstellen ;  sie  läßt  die  Zügel 
los  und  stürmt  in  heftiger  Fahrt  gen  Himmel. 

Wir  haben  sofort  gesehen,  was  Alain  de  Lille  hier  alles  von 
Martianus  Capeila  entlehnt  hat,  denn  die  Nachahmung  ist  zu  deutlich. 
Immerhin  muß   zugestanden  werden,  daß  Alain  de  Lille  diskret  ver- 


'  Bei  Dante  ist  alles  lebendiger:  Virgil  ist  die  Wissenschaft,  Beatrice  die  Theologie. 
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fahren  ist,  und  daß  er  manches  überflüssige  Beiwerk  seines  Modells 
beseitigt  hat.^ 

Es  ist  kaum  nötig,  noch  mehr  Belege  beizubringen.  Wir  müssen 
aber  noch  auf  Henri  d'Andeli  hinweisen,  der  im  Xlll.  Jahrhundert  in 
vulgärer  Sprache  eine  «Schlacht  der  sieben  Künste»  herausgegeben  hat, 
ferner  auf  Jean  le  Teinturier  mit  seiner  «Vermählung  der  sieben  Künste». 
Ueberau  zeigen  sich  die  gewohnten,  etwas  pedantischen,  sinnbildlichen 
Gestalten  der  Wissenschaften,  die  schließlich  sogar  in  den  Rittergeschichten 
ihren  Platz  gefunden  haben.  In  dem  Roman  «Erec  et  Enide»  von  Chrestien 
de  Troyes  sehen  wir  Feen,  welche  die  Musen  des  Quadriviums  in  ein 
Gewand  einsticken. 

Nach  all  diesen  Beispielen  kann  es  als  feststehend  gelten,  daß  die 
von  Martianus  Capeila  geschaffenen  Gestalten  von  allen  Schriftstellern 
des  XIII.  Jahrhunderts  akzeptiert  worden  sind. 

Ebenso  folgsam  wurden  die  Vorbilder  von  den  Künstlern  hingenom- 
men. Die  ältesten  Darstellungen  der  freien  Künste  finden  sich  an  den 
Fassaden  von  Chartres  (altes  Portal,  rechte  Tür)  und  Laon,  und  das 
ist  begreiflich,  denn  an  diesen  Orten  hatten  die  berühmtesten  Schulen 
des  Mittelalters  ihren  Sitz. 

Schon  zu  Ende  des  X.  Jahrhunderts  strahlten  die  Schulen  der  Kathe- 
dralen von  Chartres,  deren  Geschichte  kürzlich  geschrieben  worden  ist, 
einen  wundervollen  Glanz  aus.  (Abbe  Cierval,  les  Ecoles  de  Chartres  au 
moyen-äge,  Paris  1895.)  Fulbert,  jener  «ehrwürdige  Sokrates»,  wie  ihn 
seine  Schüler  nannten,  lehrte  dort  alle  menschlichen  Wissenschaften,  und  aus 
den  entferntesten  Provinzen,  ja  sogar  aus  England,  strömten  die  Schüler  her- 
bei. Später  sieht  man  in  der  Leitung  dieser  berühmten  Schule  den  großen 
Bischof  Saint  Ives,  dann  Gilbert  de  la  Poree  und  Jean  de  Salisbury.  Alle 
diese  Lehrer,  die  zu  den  größten  des  Mittelalters  zählen,  zeichneten  sich 
durch  ihr  enzyklopädisches  Wissen  aus.  Sie  wandten  ihre  ganze  Vorliebe 
den  Alten  zu  und  hatten  nur  Geringschätzung  für  die  neueren  Lehr- 
methoden, durch  welche  angeblich  die  schnelle  und  leichte  Erlernung  der 
Wissenschaften  erzielt  werden  sollte.  Gilbert  de  la  Poree  und  Salisbury 
kämpften  deshalb  ihr  Leben  lang  gegen  die  «Cornificiens»,  gefährliche 
Neuerer,  welche  das  Altertum  in  den  Bann  tun  und  die  Dauer  der  Studien 
auf  wenige  Jahre  beschränken  wollten.  Während  des  ganzen  XII.  Jahrhun- 
derts waren  die  Schulen  von  Chartres  das  Sanktuarium  alles  Ueberlieferten, 


1  Wir  erwähnen  noch  das  lateinische  Gedicht  von  Baudri,  Abt  von  ßourgueil  (vor  1107)  her- 
ausgegeben von  Liop.  Delisle.  Der  Dichter  beschreibt  das  Zimmer  der  Gräfin  Adele,  Tochter  von 
Wilhelm  dem  Eroberer  und  nimmt  an,  daß  das  Bett  mit  den  Gestallen  der  freien  Künste  geschmückt 
ist,  wobei  sich  eine  Menge  Einzelheiten  aus  Martianus  Capeila  wiederfinden. 
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der  Zufluchtsort  des  Altertums.  Von  den  Alten  haben  selbst  die  mit  Latein 
und  Griechisch  vollgepfropften  Heiden  der  Renaissancezeit  niemals  in  so 
herrlichen  Worten  gesprochen,  wie  Bernard,  der  theologische  Stiftslehrer 
von  Chartres  im  XII.  Jahrhundert:  «Wenn  wir  einen  weiteren  Blick  haben 
als  die  Alten,  so  liegt  dies  nicht  an  unserer  größeren  Sehkraft,  sondern 
daran,  daß  sie  uns  erzogen  und  wunderbar  gehoben  haben.  Wir  stehen 
wie  Zwerge  auf  ihren  Riesenschultern». 

Wir  brauchen  also  nicht  darüber  zu  erstaunen,  daß  wir  die  Reihe 
der  sieben  Künste  zwischen  den  Skulpturen  des  Portals  von  Chartres 
finden.  Nirgends  im  Mittelalter  wurden  diese  sieben  Frauengestalten  des 
Martianus  Capeila  mehr  geehrt  als  hier. 

Fast  ebenso  berühmt  war  die  Schule  von  Laon.  Während  eines 
halben  Jahrhunderts  war  sie  durch  zwei  an  ihr  wirkende  Persönlichkeiten: 
Raoul  und  besonders  Anseimus  von  Laon,  die  erste  Schule  der  Christen- 
heit. Anseimus  (Ende  des  XI.  Jahrhunderts),  den  Guibert  de  Nogent  in 
seinem  «De  vita  sua -  die  Leuchte  Frankreichs  und  der  Welt  nennt,  war 
der  Lehrer  von  Guillaume  de  Champeaux  und  von  Abelard.  Zu  ihm 
kamen  die  Schüler  aus  Deutschland  und  Italien  herbei:  Lehrer,  die  schon 
als  berühmt  galten,  verließen  ihren  Lehrstuhl  und  setzten  sich  wieder  auf 
die  Schulbänke,  um  den  Unterricht  des  Anseimus  zu  genießen.  Durch 
nichts  ließen  sich  die  Schüler  einschüchtern,  weder  durch  die  großen 
Entfernungen,  noch  durch  die  tragischen  Ereignisse,  die  sich  in  Laon 
unter  ihren  Augen  vollzogen :  Brand  der  Kathedrale,  Ermordung  des 
Bischofs,  Verbannung  der  Bürger  (diese  Ereignisse  datieren  aus  1112; 
Anseimus  starb  1117). 

Die  Skulpturen  der  freien  Künste  an  der  Fassade  der  neuen  Kathe- 
drale von  Laon  und  die  Malereien  in  einer  der  Rosen  sind  ein  Jahrhundert 
später  entstanden.  Fast  scheint  es,  daß  sie  als  Erinnerung  an  Anseimus, 
diesen  «Gelehrtesten  der  Gelehrten    geschaffen  wurden. 

Auch  in  Auxerre  sind  die  freien  Künste  zweimal  dargestellt.  Die 
Schule  der  Kathedrale  von  Auxerre  genoß  im  XII.  Jahrhundert  ebenfalls 
einen  weitverbreiteten  Ruf.  So  hat  Thomas,  der  spätere  Erzbischof  von 
Canterbury,  nach  der  Rückkehr  von  Bologna  seine  Studien  in  Auxerre 
beendet.  Man  kann  im  allgemeinen  behaupten,  daß  sich  bei  denjenigen 
Kirchen,  in  denen  das  Trivium  und  Quadrivium  dargestellt  sind,  eine 
blühende  Schule  befunden  hat.  So  erklärt  sich  das  Erscheinen  der  sieben 
freien  Künste  in  Sens,  Ronen,  Clermont,  Soissons. 

Es  wäre  überraschend,  wenn  sich  in  Paris  keine  Darstellungen  fän- 
den, in  der  Stadt,  die  Gregor  IX.  «parens  scientiarum»  und  noch  Cariath 
Sepher,  «die  Stadt  der  Bücher»  nannte,  und  namentlich,  wenn  wir  in  der 
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Notre-Damekirche,  in  deren  Schatten  die  junge  Universität  groß  geworden 
ist,  nichts  davon  zu  sehen  bekommen  sollten.  Tatsächlich  waren  sie  da- 
selbst auch  vorhanden ;  sie  zierten  am  Mittelportal  den  Pfeiler,  an  den 
sich  die  Christusstatue  anlehnt,  aber  bei  den  Verstümmelungen,  durch 
welche  am  Ende  des  XVlll.  Jahrhunderts  die  Fassade  geschändet  wurde, 
sind  sie  verschwunden. 

Wir  wollen  nun  die  Darstellung  der  freien  Künste  in  den  Kathedralen 
studieren,  um  zu  sehen,  inwieweit  die  Künstler  von  dem  Text  des  Mar- 
tianus  Capella  inspiriert  worden  sind. 


Abb.  33.  —  Die  Dialektik  <  ICatlieLirale  von  Laon). 
(Nacli  Viollet-le-Diic.) 

Die  Grammatik  ist  wirklich  die  ehrwürdige  Frauengestalt,  die  uns 
Martianus  schildert,  aber  von  allen  Attributen,  die  er  ihr  verliehen  hat, 
behielten  die  Künstler  des  Mittelalters  nur  ein  einziges  bei:  die  Rute.  Sie 
haben  wohl  daran  getan,  denn  die  übrigen  Attribute :  der  Medizinkasten, 
die  Lanzette,  die  Feile  mit  acht  Einschnitten,  waren  alle  nur  dazu  ange- 
tan, unklare  Vorstellungen  zu  erwecken.  Die  Bildhauer  sowohl  als  die 
Maler  haben  hier  einen  gesunden  Sinn  bewiesen ;  sie  gingen  viel  ent- 
schlossener als  die  Dichter  daran,  die  Wissenschaften  des  Martianus 
Capella  ihres  überreichen  Schmuckes  zu  entkleiden,  indem  sie  nur  das 
Wesentliche  beibehielten.  Dafür  stellten  sie  zu  den  Füßen  der  Grammatik 
zwei  über  ihre  Bücher  gebeugte  Kinder  auf,  um  die  Lehrtätigkeit  in  ihrem 
ursprünglichsten  Charakter  zu  zeigen. 

Die  Dialektik  ist  an  dem  Attribut  der  Schlange  stets  leicht  zu  er- 
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kennen  (Abb.  33).  Es  sind  nur  wenige  Ausnahmen  vorhanden,  von  denen 
die  am  alten  Portal  von  Chartres  erwähnt  werden  muß.  Hier  trägt  die  Dia- 
lektilc  einen  Skorpion.  Auch  Alain  de  Lille  hatte  aus  Gründen,  die  uns 
unbekannt  geblieben  sind,  die  Schlange  durch  den  Skorpion  ersetzt.  Beide 
Versionen  haben  sich  in  der  Kunst  erhalten,  denn  im  XV.  Jahrhundert 
sehen  wir  den  Skorpion  in  zwei  Darstellungen  der  Dialektik :  im  Kapitel- 
saal von  Le  Puy,  wo  ein  unbekannter  Künstler  die  freien  Künste  gemalt 
hat,  und  in  den  von  Sandro  Boticelli  herrührenden  Fresken  der  Villa 
Lemmi. 

Die  Rhetorik  wird  in  sehr  einfacher  Weise  aufgefaßt;  nirgends,  außer 
in  einem  Manuskript  des  XIII.  Jahrhunderts  '  erscheint  sie  mit  Helm, 
Lanze  und  Schild.  Möglicherweise  hielt  die  Rhetorik  von  Laon,  deren 
rechter  Arm  abgebrochen  ist,  einen  Degen  in  der  Hand,  aber  es  ist  noch 
wahrscheinlicher,  daß  sie  nur  eine  oratorische  Bewegung  machte.  In 
dieser  Haltung  sehen  wir  sie  meistens,  außer  etwa  in  der  Rose  von  Laon, 
wo  sie  Notizen  in  ihre  Schreibtafel  macht. 

Die  Darstellung  der  Arithmetik  in  der  oben  beschriebenen  Weise: 
mit  einem  leuchtenden  von  der  Stirne  ausgehenden  Strahlenbündel,  das 
sich  ins  Unendliche  zerteilt  und  verlängert,  war  nicht  gut  möglich.  Da- 
gegen wandten  die  Künstler  einer  anderen  Stelle  in  der  Beschreibung 
des  Martianus  Capeila  ihre  Aufmerksamkeit  zu  und  zwar  derjenigen,  wo 
von  der  überaus  großen  Beweglichkeit  der  Finger  die  Rede  ist.  So  ist  die 
Arithmetik  in  Auxerre,  an  der  Rose  des  Glasfensters,  und  in  Freiburg  am 
Portal  der  Kathedrale  mit  ausgestreckten  Armen  und  offenen  Händen  darge- 
stellt; die  Finger  sehen  aus,  als  ob  sie  in  Bewegung  wären.  Dem  Künstler 
in  Laon  erschien  diese  Darstellung  wahrscheinlich  noch  nicht  deutlich 
genug,  weshalb  er  auf  den  Gedanken  kam,  der  Arithmetik  Rechenkugeln 
in  die  Hand  zu  geben.  So  war  die  Fähigkeit,  mit  den  Fingern  komplizierte 
Rechnungen  auszuführen,  klar  zum  Ausdruck  gebracht.  Die  Arithmetik  ist 
in  Laon  zweimal  in  dieser  Weise  dargestellt:  am  Westportal  und  in  dem 
Glasgemälde  der  Rose  auf  der  Nordseite.  Sowohl  der  Bildhauer  als  der 
Maler  haben  in  Laon  gezeigt,  wie  geistreich  sie  die  Texte  auszulegen 
verstanden.  Ueberall  sonst  begnügt  man  sich  damit,  eine  sitzende  Gestalt 
zu  geben,  die  einen  Rechenstab  in  der  Hand  trägt  oder  einen  mit  Zahlen 
bedeckten  Tisch  vor  sich  hat.  - 

Die  Geometrie  hat  bei  Martianus  Capeila  sehr  deutliche  Attribute: 
einen  Tisch,  auf  den  sie  Figuren  zeichnet,  einen  Zirkel  oder  einen,  je 


'  Bibl.  Sainte  GeneviJive,  ms.  no.  10-ll-4L>,  fo.  I,  vo.  {XIII.  Jahrb.). 

2  Zeichnungen  im  Pariser  Kupferstichlsabinett  (Collection  Bastard  de  l'Estang)  nach  dem 
Kortus  deliciarum.  Das  Originalmanuskript  ist  i.J.  1870  bei  der  Beschießung  Straßburgs  verbrannt. 
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nach  der  Auslegung  des  Wortes  «radius»  abgeteilten  Stab  und  eine 
Kugel.  Fast  in  allen  Kathedralen  finden  sich  diese  Attribute,  mit  Ausnahme 
der  Kugel,  die  leicht  zu  einer  Verwechslung  mit  der  Astronomie  führen 
konnte.  In  Sens  und  in  Chartres  ist  der  Zirkel  zerbrochen  und  nur  die 
Tafel  übrig  geblieben,  auf  der  die  Geometrie  ihre  Grundrisse  zeichnet. 
Fast  überall  ist  das  Wort  «radius»  im  Sinne  des  Zirkels  ausgelegt  wor- 
den, nur  manchmal,  wie  um  die  beiden  Auslegungen  zu  versöhnen,  gab 
man  der  Geometrie  einen  Zirkel  in  die  eine  und  ein  Lineal  in  die  andere 
Hand.  So  im  Glasfenster  von  Auxerre,  am  Freiburger  Portal  und  in 
manchen  Manuskripten.' 


Der  Astronomie  ist  der  Glanz  abhanden  gekommen,  mit  dem  Mar- 
tianus  Capeila  sie  bekleidet  hatte.  Keine  flammende  Aureole  mehr,  keine 
goldenen  Flügel  und  keine  Diamanten.  Sie  hat  nur  noch  jenes  geknickte 
Instrument  (cubitalem  mensuram),  mit  dem  sie  die  Höhe  der  Sterne  mißt 
und  zuweilen  das  Buch,  dessen  Zusammensetzung  aus  verschiedenen 
Metallen  das  Bild  für  die  verschiedenen  Klimate  geben  soll.  In  Sens 
(Abb.  34),  Laon,  Ronen,  Freiburg  hält  die  Astronomie  eine,  gewöhnlich 
von  einer  gebrochenen  Linie  durchfurchte  Scheibe  gegen  den  Himmel. 
Im  Glasfenster  von  Auxerre  trägt  sie  ein  Buch. 

Die  Musik  ist  unter  den  von  Martianus  Capeila  geschaffenen  Gestalten 
die  einzige,  bei  welcher  nichts  von  den  ursprünglichen  Zügen  übrig  ge- 


Abb-  34.  —  Die  Astronomie  (Basrelief  in  Sens).  (Nach  Viollet-le-Duc  ) 


•  Hortus  deliciarum,  und  Bibl.  Sainte-Genevifeve,  2200,  fo.  58,  vo. 
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blieben  ist.  Die  heidnische  Harmonia,  welche  an  der  Spitze  eines  Ge- 
folges von  Dichtern  und  Göttern  einherschreitet,  indem  sie  ein  unbekanntes 
Musikinstrument  spielt,  hat  einer  sitzenden  Frauengestalt  Platz  gemacht, 
die  mit  Hämmern  auf  drei  oder  vier  Glocken  schlägt  (Abb.  35).  Fast  das 
ganze  Mittelalter  hindurch  waren  die  Attribute  der  Musik  hierauf  beschränkt. 
Die  Miniaturisten  haben  in  den  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  erhaltenen 
Psaltern  den  König  David  in  derselben  Weise  mit  Glocken  dargestellt, 
denn  er  war  als  größter  Musiker  das  sprechendste  Sinnbild  für  die 
Musik.  Die  im  Mittelalter  über  den  Ursprung  der  Musik  am  meisten  ver- 


Abb.  35.  —  Die  Musik  (Glasgemälde  in  Liion).  (Nach  Florival  und  Midoux.) 

breitete  Legende  findet  hier  ihren  Ausdruck.  Vincentius  von  Beauvais  be- 
richtet nach  Petrus  Comestor,  daß  der  von  Kain  abstammende  Tubal  die 
Musik  erfunden  habe,  indem  er  mit  Hämmern  von  verschiedenem  Gewicht 
auf  hell  klingende  Metalle  schlug.  Er  fügt  hinzu,  daß  es  nur  eine  Fabel 
ist,  wenn  die  Griechen  die  Erfindung  der  Musik  dem  Pythagoras  zu- 
schreiben. Jedenfalls  ist  es  außer  Zweifel,  daß  die  Künstler  des  Mittel- 
alters an  den  Ursprung  der  Musik  erinnern  wollten,  als  sie  der  Gestalt 
die  Hämmer  in  die  Hand  gaben.- 

Am  Portal  von  Auxerre  und  an  dem  berühmten  Bronzekandelaber 
der  Mailänder  Kathedrale  (XIII.  Jahrhundert)  wird  die  Musik,  Guitarre 
spielend,  dargestellt,  aber  das  sind  Ausnahmen. 

Unleugbar  war  in  dem  Text  des  Martianus  Capeila  eine  große  pla- 
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stische  Kraft  enthalten,  denn  die  nachfolgenden  drei  Jahrhnnderte  sind 
nicht  müde  geworden,  auf  ihn  zurückzugreifen.  Das  Mittelalter  konnte 
sich  die  sieben  freien  Künste  nicht  anders  als  unter  dem  Bilde  der  sieben 
majestätischen  Jungfrauen  vorstellen.  Die  Ausnahmen  kommen  kaum  in 
Betracht. 

Der  Künstler  des  alten  Portals  von  Chartres  bringt  eine  Variante, 
die  sich  aber  noch  genauer  als  die  sonstigen  Darstellungen  in  den  Text 
des  Martianus  Capeila  einfügt,  hi  seinem  Buch  sind  die  vortretenden 
Wissenschaften  fast  sämtlich  von  einem  Gefolge  begleitet,  das  aus  den 
Männern  besteht,  welche  durch  sie  berühmt  geworden  sind.  Deshalb 
sieht  man  in  Chartres  unter  jeder  der  dargestellten  Künste  einen  sitzenden 
Mann,  der  mit  Schreiben  beschäftigt  oder  in  Nachdenken  versunken  ist. 
Diese  Persönlichkeiten  lassen  sich  nicht  leicht  bezeichnen,  denn  Martianus 
hat  bei  dem  Gefolge  einer  jeden  Wissenschaft  nicht  einen,  sondern  meh- 
rere Männer  zugelassen.  Wenn  man  aber  die  verbreitetsten  Bücher  des 
Mittelalters  zur  Hand  nimmt  und  andere,  wenn  auch  spätere,  Denkmäler 
zum  Vergleich  heranzieht,  so  gelangt  man  immerhin  zu  Wahrscheinlich- 
keiten. 

Die  Persönlichkeit  unter  der  Grammatik  kann  nur  Donatus  oder 
Priscianus  sein.  Das  Mittelalter  gibt  manchmal  dem  einen,  manchmal 
dem  anderen  den  Vorzug,  erwähnt  sie  aber  meistens  gleichzeitig.  Isidor 
von  Sevilla,  der  in  seinen  Etymologieen  den  Erfinder  jeder  Wissenschaft 
nennt,  gibt  bei  der  Grammatik  den  Namen  Donatus.  Aber  in  Chartres 
selbst  hat  im  XII.  Jahrhundert  der  Stiftslehrer  Thierry,  dessen  Heptateuchon 
oder  Handbuch  der  sieben  Künste  erhalten  geblieben  ist,  Donatus  und 
Priscianus  auf  dieselbe  Stufe  gestellt,  indem  er  die  Grammatik  aus  den 
Büchern  beider  lehrte.  In  der  spanischen  Kapelle  von  Santa  Maria  No- 
vella  in  Florenz  stellen  die  aus  dem  XIV.  Jahrhundert  stammenden  Fres- 
ken, ebenso  wie  in  Chartres,  unterhalb  der  sieben  Wissenschaften  die 
Hauptpersönlichkeiten  dar,  die  sich  in  den  einzelnen  Wissenschaften  aus- 
gezeichnet hatten.  Vasari  sagt  uns  nun,  daß  mit  der  Persönlichkeit,  die 
unter  der  Grammatik  sitzt,  Donatus  gemeint  ist.  Dagegen  stellen  wieder 
Fresken  aus  dem  XV.  Jahrhundert,  die  im  Kapitelsaal  von  Le  Puy  zu 
sehen  sind,  und  die  in  der  Auffassung  den  Florentiner  Fresken  vollständig 
gleichen,  den  Grammatiker  Priscianus  zu  den  Füßen  der  Grammatik  dar, 
und  in  diesem  Falle  ist  der  Name  mit  vollen  Buchstaben  darunter  ge- 
schrieben. Es  ist  also  nicht  gut  angängig,  mit  Sicherheit  zu  behaupten, 
wie  es  der  Abbe  Bulteau  getan  hat,  daß  in  Chartres  Priscianus  dargestellt 
ist,  und  man  nicht  an  Donatus  denken  darf. 

Bei  der  Rhetorik  kann  man  bezüglich  der  zu  ihren  Füßen  sitzenden 
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Gestalt  nicht  im  Zweifel  sein;  es  ist  Cicero.  Allerdings  kannte  man  von 
ihm  in  Chartres  im  XII.  Jahrhundert  nur  die  ihm  zugeschriebenen,  voll- 
ständig scholastischen  Abhandlungen  :  De  inventione,  De  partitione  ora- 
toria  und  die  Rhetorica  ad  Herennium,  aber  er  war  trotzdem  für  das  da- 
malige Geschlecht  der  Meister  der  Redekunst.  Alain  de  Lille  schrieb  von 
der  Rhetorik,  daß  man  sie  als  Tochter  des  Cicero  bezeichnen  kann.  Er 
ist  es  also,  der  in  Le  Puy  zu  den  Füßen  der  Rhetorik  sitzt,  und  ohne 
Zweifel  soll  er  es  auch  in  den  Florentiner  Fresken  sein,  obwohl  Vasari 
hier  keinen  Namen  nennt.    Wer  anders  als  Cicero  sollte  hier  dargestellt 


Abb.  36.  —  Die  Grammatik  mit  Donatus  oder  Priscianus. 
Die  Musiii  mit  Pythagoras  (?)  (Chartres). 

sein ;  hat  ihn  doch  der  Künstler  geistreicherweise  mit  drei  Händen  aus- 
gestattet, womit  gesagt  ist,  daß  zwei  nicht  genügt  haben  würden,  um  das 
lebhafte  Händespiel,  mit  dem  er  seine  Rede  begleitete,  wiederzugeben. 

Die  Dialektik  ist  in  Chartres  von  einem  Manne  begleitet,  der  seine 
Feder  ins  Tintenfaß  taucht  und  mit  Schreiben  beginnt.  Man  kann,  ohne 
Furcht,  einen  Irrtum  zu  begehen,  behaupten,  daß  es  der  große  Meister 
der  Schule,  Aristoteles,  ist.  Schon  am  Ende  des  Altertums  verkündet 
Isidor  von  Sevilla,  daß  Aristoteles  der  Vater  der  Dialektik  ist,  und  das 
ganze  Mittelalter  hat  es  ihm  nachgesprochen.  Chartres  scheint  aber  noch 
einen  besonderen  Grund  gehabt  zu  haben,  um  Aristoteles  in  Beziehung 
zu  der  Figur  der  Dialektik  zu  setzen.  Wahrscheinlich  ist  es  Thierry,  der 
Stiftslehrer  von  Chartres,  gewesen,  der  in  Frankreich  zuerst  das  vollstän- 
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dige  «Organum«  des  Aristoteles  verbreitet  hat.  Abelard  besaß  im  Jahre 
1106  von  diesem  Werk  nur  die  beiden  ersten  Abhandlungen,  nämlich  die 
Kategorien»  und  die  «Interpretation».  Dagegen  bringt  Thierry  im  Jahre 
1142  in  seinem  Heptateuchon  schon  die  übrigen  Teile  (Analytica,  Topica, 
Sophistica).  Außerdem  sind  seine  Schüler,  die  späteren  Vorsteher  der 
Charterer  Schulen,  Jean  de  Salisbury  und  Gilbert  de  la  Poree  die  ersten, 
die  von  den  bis  dahin  noch  unbekannten  Büchern  des  Aristoteles  sprechen. 
Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  wurde  das  berühmte  Buch  gerade  in  Char- 
tres  in  seinem  ganzen  Umfang  zuerst  studiert,  und  in  diesem  Sinn  war 
Chartres  wirklich  die  Wiege  der  Scholastik.  Kein  Zweifei  also,  daß  es 
Aristoteles  ist,  den  wir  am  alten  Portal  der  Kathedrale  sehen.  Die  Bas- 
reliefs dieses  Portals  sind  gerade  zu  der  Zeit  entstanden,  als  Thierry  sein 
Buch  beendet  hatte. 

Wer  ist  nun  die  Persönlichkeit,  die  unter  der  Musik  sitzt  und  mit  Eifer 
zu  schreiben  scheint?  (Abb.  36).  Man  kann  nicht  gut  an  Tubal  denken, 
den  uns  Vincentius  von  Beauvais,  wie  wir  gelesen  haben,  als  Erfinder  der 
Musik  nennt,  denn  man  würde  ihn  sonst  wie  in  Florenz  und  in  Le  Puy 
mit  seinen  zwei  Hämmern  auf  den  Amboß  schlagen  sehen.  Der  nachdenk- 
liche Mann,  der  mit  der  Feder  in  der  Hand  an  einer  didaktischen  Ab- 
handlung zu  arbeiten  scheint,  sieht  viel  eher  wie  ein  Gelehrter  als  wie 
ein  vorsündflutiicher  Patriarch  aus.  Wahrscheinlich  ist  es  Pythagoras,  und 
der  Bildhauer  hat  sich  an  die  durch  Cassiodorus  und  Isidor  von  Sevilla 
übermittelte  Tradition  gehalten,  die  den  Pythagoras  die  Gesetze  der 
Musik  entdecken  ließ. 

Unter  der  Astronomie  ist  Ptolomäus  dargestellt.  Hier  ist  kein  Zweifel 
möglich,  denn  sowohl  Isidor  von  Sevilla  als  Alain  de  Lille  bezeichnen 
ihn  als  den  größten  aller  Astronomen.  Außerdem  kannte  man  in  Chartres 
um  1140  keine  anderen  astronomischen  Bücher  als  die  seinigen.  Unter 
seinem  Namen  hatten  die  Araber  der  christlichen  Welt  die  Tafeln  und 
Kanone  übermittelt,  in  denen  die  Astronomie  studiert  wurde. 

Ist  die  Geometrie  von  Euklides  begleitet,  wie  allgemein  angenommen 
wird  ?  Man  kann  die  Frage  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  bejahen,  ob- 
wohl im  Heptateuchon  kein  einziges  Buch  von  Euklides  vorkommt.  Aber 
Euklides  war  unbestreitbar  ein  großer  Name,  und  in  dem  Gedicht  von 
Alain  de  Lille  ist  er  es,  der  die  Geometrie  personifiziert;  ebenso  in  den 
Fresken  der  Spanischen  Kapelle  in  Florenz. 

Die  Arithmetik  hat  zu  ihren  Füßen  einen  Gelehrten,  der  eine  die 
Lehrtätigkeit  ausdrückende  Bewegung  macht.  Der  Name  ist  schwer  zu 
erraten.  In  den  Enzyklopädien,  aus  denen  sich  das  Mittelalter  seine  von 
Isidor  von  Sevilla  und  Vincentius  von  Beauvais  vorgebrachte  Wissen- 


—    110  — 


Schaft  holte,  wird  Pythagoras  als  Erfinder  der  Arithmetik  bezeichnet.  Bei 
Martianus  Capeila  folgt  niemand  der  Arithmetik  als  Pythagoras,  der  eine 
Fackel  in  der  Hand  hält.  Pythagoras  galt  also  zugleich  als  Erfinder  der 
Arithmetik  und  der  Musik,  und  allgemein  Vv'urde  ihm  dieser  doppelte 
Ruhm  zuerkannt.  Infolgedessen  ist  es  wohl  möglich,  daß  er  in  Chartres 
zweimal  dargestellt  ist :  daß  er  zu  den  Füßen  der  Musik  schreibt  und  zu 
den  Füßen  der  Arithmetik  als  Lehrer  doziert.  Von  anderen  Namen  könnte 
nur  ein  einziger  in  Betracht  kommen,  der  einige  Wahrscheinlichkeit  für 
sich  hätte,  der  des  Boetius.  Er  wird  von  Isidor  von  Sevilla  unter  den 
Gelehrten  genannt,  die  sich  in  der  Wissenschaft  der  Zahlen  berühmt  ge- 
macht haben,  und  in  Chartres  studierte  man  ihn  mit  besonderer  Sorgfalt, 
weil  Thierry  daselbst  seine  zweibändige  Abhandlung  über  die  Arithmetik 
erklärte.  Außerdem  hat  uns  Chasles  aus  dem  Heptateuchon  des  Thierry 
von  Chartres  bewiesen,  daß  gerade  Boetius  es  war,  der  dem  Mittelalter 
die  Ziffern  beigebracht  hat,  die  wir  unzutreffenderweise  arabische»  nen- 
nen. Er  hat  ferner  die  Arithmetik  der  Position  eingeführt.  Boetius  hat 
also  ebensoviel  Anrecht  darauf  wie  Pythagoras,  zu  den  Füßen  der  Muse 
der  Arithmetik  zu  sitzen.  Wie  sollte  es  da  möglich  sein,  unter  den  beiden 
einen  auszusuchen,  der  den  ausschließlichen  Anspruch  hätte,  durch  die 
Darstellung  ausgezeichnet  zu  werden  ? 

Jedenfalls  erkennt  man,  daß  in  Chartres  die  von  Martianus  Capella 
ausgedachte  Anordnung  ziemlich  genau  respektiert  worden  ist.  Jede 
Wissenschaft  wird  von  ihrem  Erfinder  begleitet  oder  von  demjenigen,  der 
sich  in  ihr  am  berühmtesten  gemacht  hat,  also  ganz  wie  wir  es  in  dem 
Buch:   «Die  Hochzeit  des  Merkur  und  der  Philologie»  gesehen  haben. 

In  der  Kathedrale  von  Clermont  wurde  die  Idee  des  Martianus  Ca- 
pella in  sehr  origineller  Weise  abgekürzt,  indem  man  aus  der  Wissen- 
schaft und  dem  Gelehrten  eine  einzige  Figur  machte.  Auf  dem  Katheder 
der  Gelehrten  sitzen  Aristoteles,  Cicero,  Pythagoras;  sie  stellen  die  sieben 
freien  Künste  vor,  deren  Attribute  sie  in  den  Händen  halten.  Der  Künstler 
hat  ihr  Haupt  mit  Kränzen  umwunden,  um  anzudeuten,  daß  die  verehrungs- 
würdigen Männer  nicht  mehr  dem  Leben  angehören,  daß  sie  als  Symbole 
gelten  und  von  nun  an  mit  der  Majestät  der  Wissenschaft  bekleidet  sind. 


III. 

Bis  jetzt  haben  wir  nur  von  den  im  Trivium  und  Quadrivium  ver- 
einigten sieben  Wissenschaften  gesprochen,  aber  es  gibt  noch  eine  achte, 
die  alle  anderen  beherrscht:  die  Philosophie.  Wir  finden  ihr  Bild  unter 
den  Skulpturen  in  Sens  (Westportal)  und  Laon  (Westfassade),  und  na- 
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mentlich  in  Laon  sehen  wir  es  mit  den  sonderbarsten  Attributen.  Ihr  Kopf 
wird  von  Woltcen  umflossen,  und  eine  Leiter  führt  vom  Boden  bis  zu  ihrer 
Brust  empor  (Abb.  37).  Viollet-le-Duc  hält  sie  für  die  Philosophie  oder 
Theologie  und  versucht  folgende  Erklärung:  «Die  Statuette  hat  in  der 
linken  Hand  ein  Szepter,  in  der  rechten  ein  offenes  und  darüber  ein  ge- 
schlossenes Buch.  Das  letztere  stellt  vermutlich  das  Alte  Testament  vor, 
während  das  offene  Buch  das  Neue  Testament  ist.  Ihr  Kopf  ist  nicht 
bekrönt  wie  in  Sens,  sondern  verliert  sich  in  einer  Wolke ;  von  ihren 
Füßen  bis  zum  Halse  führt  eine  Leiter.  Ihre  Sprossen  versinnbildlichen 
die  verschiedenen  Grade,  die  jeder  erreichen  muß,  wenn  er  das  Gebiet 
dieser  Königin  unter  den  Wissenschaften  beherrschen  will.» 

Die  Beschreibung  ist  richtig,  aber  die  Bezeichnung  ist  durchaus  nicht 
zweifelhaft.  Viollet-le-Duc  hat  das  Buch  nicht  gekannt,  aus  dem  die 
Künstler  des  Mittelalters  geschöpft  haben,  als  sie  das  sonderbare  Bild  der 
Philosophie  in  den  Stein  meißelten.  Wir  haben  die  Philosophie  und  nicht 
die  Theologie  vor  uns,  und  zwar  ist  es  die  Philosophie  mit  den  Attributen, 
die  Boetius  ihr  beigegeben  hat. 

Boetius  erzählt  uns  in  seinem  Buch  «Philosophischer  Trost»,  daß  er 
eines  Tages,  während  er  im  Gefängnis  saß  und  über  sein  trauriges 
Schicksal  nachdachte,  plötzlich  die  Erscheinung  einer  Frau  vor  sich  sah, 
die  er  folgendermaßen  beschreibt:  «Die  Züge  ihres  Antlitzes  flößten  die 
tiefste  Achtung  ein  ;  ihr  Blick  hatte  etwas  Strahlendes ;  man  fühlte,  daß 
er  durchdringender  war  als  der  Blick  der  Sterblichen;  sie  hatte  die  Farbe 
des  Lebens  und  der  Jugend,  aber  trotzdem  wurde  man  gewahr,  daß  ein 
langes  Dasein  hinter  ihr  lag,  und  daß  ihr  Alter  sich  nicht  an  dem  uns- 
rigen  messen  ließ.  Ueber  ihre  Figur  war  es  kaum  möglich,  sich  ein  Urteil 
zu  bilden,  denn  wenn  sie  einen  Augenblick  zu  menschlichen  Proportionen 
zusammenschrumpfte,  schien  sie  dann  wieder  mit  der  Spitze  ihres  Hauptes 
den  Himmel  zu  berühren,  und  manchmal  wuchs  ihre  Gestalt  noch  weiter 
empor:  das  Haupt  entzog  sich  den  neugierigen  Blicken  der  Sterblichen, 
indem  es  vollständig  in  den  Wolken  verschwand.  Ihre  Gewänder  waren 
kunstvoll  aus  zarten  und  unverwüstlichen  Fäden  hergestellt:  sie  selbst 
hatte  sie  gewebt,  wie  sie  mir  später  mitteilte.  Aber  die  Zeit,  die  den 
Glanz  aller  Kunstwerke  allmählich  ermatten  läßt,  hatte  hier  ebenfalls  die 
Farbe  ausgelöscht  und  die  Schönheit  verdunkelt.  Auf  der  unteren  Bordüre 
war  der  griechische  Buchstabe  ir  eingewebt  und  auf  der  oberen  Bordüre 
der  Buchstabe  0.  Um  von  dem  einen  Buchstaben  zum  anderen  zu  ge- 
langen, mußte  man  eine  Reihe  von  Graden  durchmessen,  die  in  Form 
einer  Leiter  dargestellt  waren  und  von  den  unteren  Regionen  zu  den 
höheren  führten.    Man  sah,  daß  die  Gewänder  zerfetzt  waren,  und  daß 
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eine  heftige  Hand  soviel  als  möglich  herausgerissen  hatte.  In  der  rechten 
Hand  trug  sie  Bücher,  in  der  linken  ein  Szepter.» 

Diese  Frauengestalt,  die  uns  Boetius  mit  so  geistreicher  Sonderbar- 
keit beschreibt,  ist  niemand  sonst  als  die  Philosophie,  die  gekommen  ist, 
um  ihn  in  seinem  Gefängnis  zu  trösten.  Was  die  geheimnisvollen  Buch- 
staben 77  und  0  betrifft,  so  sind  die  Ausleger  einig,  in  denselben  eine 
summarische  Art  der  Darstellung  der  praktischen  und  der  theoretischen 
Philosophie  zu  sehen. 

Die  Statue  in  Laon  entspricht  dieser  Beschreibung  ganz  genau.  Der 


Abb.  37.  —  Die  Philosophie  (Laon),  Abb.  38.  —  Die  Philosophie  (Sens). 

(.Vach  Viollet-lc-Duc.) 


Bildhauer  hat  nur  diejenigen  Züge  verworfen,  die  sich  mit  seiner  Kunst 
nicht  gut  vertrugen.  Er  stellte  die  Philosophie  so  dar,  wie  Boetius  sie 
gesehen  hatte :  das  Haupt  in  den  Wolken,  in  der  linken  Hand  ein  Szep- 
ter, in  der  rechten  zwei  Bücher.  Sogar  die  an  die  Brust  gelehnte  Leiter 
hat  er  angebracht,  um  dem  Beschauer  den  Symbolismus  des  Philosophen 
genau  vorzuführen  (Abb.  37).  Weiter  konnte  die  Skulptur  unmöglich  gehen. 
Man  wundert  sich  vielleicht,  daß  auf  den  Bordüren  des  Gewandes  die  Buch- 
staben -jz  und  (-)  nicht  eingemeißelt  sind,  aber  ich  vermute,  daß  das  Kleid 
ursprünglich  damit  bemalt  war  und  die  Farben  mit  der  Zeit  verschwunden 
sind.  Die  Architektur  des  Mittelalters  war  polychrom  gleich  derjenigen 
der  Antike.  Fast  alle  Statuen  waren  bemalt  und  zwar  wahrscheinlich  mit 
jenem  feinen  Maßhalten,  jenem  richtigen  Gefühl  für  die  Wirkung,  durch 
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welche  sich  die  Maler  des  Mittelalters  so  sehr  auszeichneten.  Auf  alle 
Fälle  haben  sie  uns  in  den  Glasgemälden  bewiesen,  daß  sie  glänzende 
Koloristen  waren.  In  Notre-Dame  de  Paris  hoben  sich  die  bemalten 
Statuen  des  Portals  von  einem  Goldgrunde  ab,  und  der  Eindruck  des 
Ganzen  war  so  prächtig,  daß  er  im  XV.  Jahrhundert  selbst  einen  arme- 
nischen Bischof,  der  doch  an  den  Prunk  der  orientalischen  Kunst  gewöhnt 
war,  zur  vollsten  Bewunderung  hinriß.  Es  ist  also  wahrscheinlich,  daß 
der  Künstler  von  Laon,  der  sich  so  genau  an  den  Text  von  Boetius  hielt, 
auch  das  -  und  das  0  nicht  vergessen  hat. 

Uebrigens  werden  wir  diese  beiden  griechischen  Buchstaben  an  an- 
derer Stelle  wieder  antreffen.  In  der  Kathedrale  von  Sens  befindet  sich 
an  den  Pfeilerwänden  der  Mitteltüre,  inmitten  der  Reihe  der  freien  Künste, 
eine  im  Basrelief  dargestellte  Figur,  welche  Viollet-le-Duc  reproduziert  hat, 
indem  er  sich  auch  hier  frug,  ob  in  derselben  die  Philosophie  oder  die 
Theologie  zu  erblicken  sei  (Abb.  38).  Die  aufmerksame  Prüfung  läßt 
jeden  Zweifel  schwinden  und  zeigt  uns  ganz  klar,  daß  es  sich  um  die 
Philosophie  handelt.  Sie  ist  in  Gestalt  einer  sitzenden  Frau  dargestellt.  Wie 
in  der  Beschreibung  des  Boetius  hält  sie  in  der  rechten  Hand  ein  Buch, 
in  der  linken  ein  Szepter.  Der  sehr  verstümmelte  Kopf  scheint  eine  Krone 
zu  tragen;  er  verlor  sich  nicht  in  den  Wolken,  wie  in  Laon,  aber  man 
darf  nicht  vergessen,  daß  die  Philosophie  auch  bei  Boetius  nicht  immer 
ins  Ungemessene  gewachsen  ist.  Auch  ihm  erscheint  sie  oft  in  gewöhn- 
lichen, menschlichen  Proportionen,  so  daß  sie  für  die  Kunst  besser  er- 
reichbar ist.  Der  Künstler  hat  dies  mit  gutem  Takt  herausgefühlt.  Aus 
demselben  Grund  wird  er  auch  die  Leiter  fortgelassen  haben,  indem  er 
ohne  Zweifel  dachte,  daß  ein  solches  Detail  sich  schwer  in  die  wenig 
vorspringende  Fläche  eines  Basreliefs  einfügen  ließ,  ohne  der  sicheren 
Festigkeit  und  Vornehmheit  der  Komposition  Eintrag  zu  tun.  Er  war  aber 
trotzdem  eifrig  darauf  bedacht,  dem  Gedanken  des  Boetius  treu  zu  bleiben 
und  alles  Wesentliche  von  ihm  beizubehalten,  weshalb  er  in  den  oberen 
Saum  des  Kleides  eine  Reihe  t)  und  in  den  unteren  eine  Reihe  ~  meißelte. 
Die  beiden  griechischen  Buchstaben  sind  in  der  Zeichnung  des  Viollet- 
le-Duc  leicht  zu  erkennen;  er  hat  sie  mit  gewissenhafter  Genauigkeit 
wiedergegeben,  aber  ohne  sie  zu  verstehen ;  offenbar  hielt  er  sie  für 
reine  Ornamente. 

Ich  darf  demnach  als  bewiesen  ansehen,  daß  die  Figuren  in  Laon 
und  Sens  die  Philosophie  darstellen  und  zwar  nach  einem  Text  des 
Boetius. 

Der  dauernde  Einfluß  des  Boetius  wird  niemanden  überraschen,  der 
aus  der  Geschichte  des  Mittelalters  weiß,  wie  sich  damals  die  Ueber- 

ZUCKERMANDEL.  ^ 
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lieferung  und  Fortpflanzung  von  Ideen  vollzogen  hat.  Man  verehrte  in 
Boetius  den  Mann,  der  die  antike  Weisheit  gerettet  hatte  und  zum  Er- 
zieher der  modernen  Welt  geworden  war.  Er  ist  gleichzeitig  der  letzte 
Römer  und  der  erste  christliche  Gelehrte,  der  an  der  Grenzlinie  zweier 
Welten  erscheint.  Wie  Virgil  ist  er  von  einer  geheimnisvollen  Atmosphäre 
umgeben.  Dabei  wurde  sein  Ruhm  durch  seine  Fehler  ebenso  gefördert, 
wie  durch  die  Vorzüge.  Gewiß  bewunderte  man  seine  universelle  Gelehr- 
samkeit, aber  was  man  an  ihm  besonders  liebte,  das  waren  die  ver- 
schwommenen, traurigen  Stimmungen,  die  seltsame  Mischung  seines 
dichterischen  Schwunges  mit  der  Dialektik,  sein  raffinierter  Symbolismus, 
überhaupt  gerade  das,  was  bei  diesem  letzten  der  alten  Philosophen 
vielleicht  als  verworren  und  unausgeglichen  gelten  kann.  Man  braucht 
nur  einen  Blick  in  die  Kataloge  der  klösterlichen  und  bischöflichen  Biblio- 
theken des  Mittelalters  zu  tun,  um  zu  sehen,  daß  Boetius  fast  überall  vor- 
handen war.  Alles  weist  darauf  hin,  daß  sein  «Philosophischer  Trost» 
ein  klassisches  Buch  gewesen  ist,  und  so  kann  es  nicht  überraschen, 
wenn  durch  ihn  die  Züge  und  Attribute  der  Philosophie  ein  für  allemal 
zur  Feststellung  gelangten.  Er  hatte  die  Philosophie  gesehen,  er  hatte  sie 
gesprochen,  und  das  Mittelalter,  das  ihm  aufs  Wort  glaubte,  wollte  sich 
von  ihr  keine  andere  Vorstellung  machen,  als  die,  welche  der  Beschrei- 
bung des  Boetius  entsprach. 

Im  Lauf  des  XII.  Jahrhunderts  wurden  den  Gestalten  der  sieben 
Künste  und  der  Philosophie  noch  neue  hinzugefügt.  Es  herrschte  der 
Wunsch,  alles  zu  ergründen  und  zu  verstehen,  und  da  besonders  die 
Universitäten  darauf  bedacht  waren,  das  ganze  menschliche  Wissen  zu- 
sammenzufassen, so  nahmen  die  großen  Bücher  des  XIII.  Jahrhunderts 
ganz  von  selbst  die  Form  von  Enzyklopädien  an.  Das  Mittelalter  glaubte, 
die  äußersten  Grenzen  der  Wissenschaft  erreicht  zu  haben,  so  daß  es 
nur  noch  an  die  Ordnung  des  angehäuften  Materials  zu  denken  brauchte. 
Infolgedessen  erschienen  in  den  Kathedralen  des  XIII.  Jahrhunderts  noch 
andere  Wissenschaften,  um  ihren  Platz  neben  den  sieben  Jungfrauen  des 
Trivium  und  Quadrivium  einzunehmen.  Wir  finden  die  Medizin  in  Sens 
(Westportal),  in  Laon  (Westfassade)  und  in  Auxerre  (Rose  des  Glas- 
fensters). In  Reims  (Westfassade,  rechtes  Portal,  Türeinfassung)  erhebt 
sie  eine  durchsichtige  Phiole  bis  zur  Augenhöhe,  um  den  Urin  des 
Kranken  zu  studieren.  Unsere  Gelehrten  hatten  sie  ursprünglich  nicht 
erkannt,  weil  sie  sich  mitten  unter  den  Gestalten  der  Laster  postiert 
findet. 

Sogar  die  dunkeln  Wissenschaften,  die  Astrologie,  die  Alchimie, 
welche  damals  an  der  Grenze  der  wahren  Wissenschaft  und  der  Phan- 
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tasie  hin  und  her  schwankten,  finden  in  der  Kathedrale  ihren  Platz.  Am 
Nordporta!  in  Chartres  sehen  wir  eine  als  «magus«  bezeichnete  Gestalt, 
welche  die  Wissenschaft  des  Steins  der  Weisen  personifiziert ;  sie  hält  in 
der  Hand  eine  Schriftrolle,  die  vielleicht  ursprünglich  mit  kabbalistischen 
Zeichen  bedeckt  war;  zu  ihren  Füßen  kriecht  der  geflügelte  Drache,  dessen 
Name  so  oft  in  den  alchimistischen  Formeln  vorkommt. 

Auch  diejenigen  Künste,  die  in  der  damaligen  Zeit  einen  so  gewal- 
tigen Anlauf  nahmen,  sind  selbstverständlich  nicht  vergessen.  Die  Archi- 
tektur erscheint  am  Nordportal  von  Chartres,  unter  der  Gestalt  eines 
Mannes,  der  ein  Lineal  und  einen  Zirkel  in  der  Hand  hält.  Neben  ihm 
steht  ein  Maler  mit  der  Palette. 

An  demselben  Portal  in  Chartres  werden  die  Wissenschaften,  ebenso 
wie  im  Speculum  doctrinale  des  Vincentius  von  Beauvais,  von  den  mecha- 
nischen Künsten  und  von  den  Handwerken  begleitet.  Wir  sehen  die 
Metallurgie:  Tubal,  der  auf  den  Amboß  schlägt;  die  Landwirtschaft:  den 
grabenden  Adam  und  Kain,  der  den  Pflug  schiebt;  die  Viehzucht:  Abel, 
der  seine  Herde  hütet.  ^ 

Man  erkennt,  daß  hier  Anstrengungen  gemacht  worden  sind,  um 
den  etwas  engen  Rahmen  des  Trivium  und  Quadrivium  zu  erweitern,  und 
daß  der  Wunsch  vorherrschte,  alles  aufzunehmen,  was  Erkenntnis,  Wissen- 
schaft, Kunst  hieß. 


IV. 

Die  Arbeit  in  jeder  Form  verdient  also  unsere  höchste  Achtung.  So 
lautet  die  Lehre,  die  uns  durch  die  Kathedrale  erteilt  wird.  Die  Kathe- 
drale lehrt  uns  aber  ferner,  daß  wir  von  unserer  Arbeit  nicht  den  Reich- 
tum erwarten  dürfen  und  von  unserer  Wissenschaft  nicht  den  Ruhm. 
Arbeit  und  Wissenschaft  sind  weiter  nichts,  als  die  Werkzeuge,  deren  wir 
uns  bei  unserem  Streben  nach  innerer  Vervollkommnung  zu  bedienen 
haben.  Die  vergänglichen  Güter,  die  wir  durch  unsere  Tätigkeit  in  dieser 
Welt  erwerben  können,  sind  viel  zu  hinfällig,  als  daß  wir  uns  an  sie 
ketten  sollten. 

Die  in  dem  letzten  Satz  enthaltene  moralische  Wahrheit  wird  uns  an 
der  Kathedrale  von  Amiens  in  einer  merkwürdigen  Gruppe  vor  Augen 
geführt.  In  dem  oberen  Teil  des  Südportals  gewahrt  man  eine  Art  Rad, 
dessen  obere  Hälfte  dargestellt  ist,  und  um  welches  sich  siebzehn  kleine 
Figuren  gruppieren.    Acht  davon  scheinen  mit  dem  Rad  in  die  Höhe  zu 


I  In  Reims,  am  Nordportal,  ArchivoUen  der  Rose  sieht  man  ungefälir  dieselben  Darstellungen 
auch  am  Giottoturm  in  Florenz. 
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gehen,  acht  andere  gehen  mit  dem  Rad  abwärts.  An  der  Spitze  sitzt  ein 
Mann  mit  Krone  und  Szepter,  die  einzige  unbewegHche  Gestalt,  während 
alles  um  ihn  her  in  Bewegung  ist.  Was  bedeutet  diese  Allegorie?  Soll 
sie  uns  ein  Bild  der  verschiedenen  Altersperioden  geben,  wie  Didron 
festzustellen  versucht  hat?'  Wir  glauben  es  nicht.  Betrachten  wir  nur 
einmal  die  Persönlichkeiten,  die  mit  der  Drehung  des  Rades  schnell 
hinabsinken;  sie  sind  in  Lumpen  gekleidet,  barfüßig  oder  mit  zerrissenem 
Schuhwerk,  aus  dem  die  Zehen  hervorschauen,  so  daß  wir  mit  Jourdain 
und  Duval  sofort  erkennen,  daß  mit  diesem  symbolischen  Halbkreis  nicht 
das  Rad  des  Lebens,  sondern  das  Rad  des  Glücks  gemeint  ist.  Diese 
Erklärung  wird  durch  ein  Miniaturbild  in  einem  italienischen  Manuskript 
des  XIV.  Jahrhunderts  vollkommen  bestätigt.  Man  sieht  neben  der  Person, 
welche  mit  dem  Rad  in  die  Höhe  zu  steigen  scheint,  die  Inschrift  «reg- 
nabo»  (ich  werde  herrschen).  Neben  dem  auf  der  Höhe  Thronenden 
steht  geschrieben:  «regno»  (ich  herrsche),  dagegen  liest  man  neben  denen, 
die  hinabgleiten:  »regnavi»  (ich  habe  geherrscht)  und  «sum  sine  regno» 
(ich  habe  keine  Herrschaft  mehr).  Es  handelt  sich  also  um  Macht,  um 
Reichtum,  um  Ruhm,  um  alle  Ziele  der  Weltlust.  Das  Rad  drückt  die 
Unbeständigkeit  aller  Dinge  aus. 

Das  Beispiel  von  Amiens  steht  nicht  allein  da.  Am  Nordportal  von 
Saint-Etienne  in  Beauvais  und  an  der  Kathedrale  von  Basel  sehen  wir 
dieselben  kleinen  Figuren  im  Kreise  hinauf-  und  hinabsteigen.  Wahr- 
scheinlich hat  das  Motiv  in  vielen  Darstellungen  existiert,  die  jetzt  ver- 
schwunden sind,  denn  wir  ersehen  aus  einer  Skizze  im  Album  des  Villard 
de  Honnecourt,  wie  groß  die  Verbreitung  solcher  Sujets  im  Mittelalter 
gewesen  ist.  In  der  Somme  le  Roi liest  man:  Ces  eglises  cathedrales, 
ces  abbayes  royaus,  oü  dame  Fortune  est  qui  tourne  plus  tost  ce  dessous 
dessus  que  moulin  ä  vent.» 

Wie  ist  diese  naive  und  doch  tiefsinnige  Idee  entstanden  ?  Man 
könnte  versucht  sein,  an  einen  volkstümlichen  Ursprung  zu  glauben,  aber 
wenn  man  nachdenkt,  kommt  man  doch  darauf,  daß  es  sich  um  eine 
entstellte  Uebertragung  aus  dem  Altertum  handelt.  Das  Mittelalter  hatte 
von  dem  Rad  der  Fortuna  sprechen  hören,  aber  es  stellte  sich  die  Göttin 
nicht  in  der  alten  Weise  auf  einem  geflügelten  Rad  vor,  sondern  im 


'  Didron,  Iconographic  chrftienne.  Guide  de  la  peinture  du  Mont-Athos.  Das  Tliema  der 
Lebensalter  ist  übrigens  der  französisclien  Ilvonographie  des  Mittelalters  durciiaus  nicht  unbekannt. 
Ich  glaube  eine  solche  Darstellung  am  linken  Portal  (Westfassade)  von  Notre-Dame  in  Paris  zu 
sehen.    Es  sind  sechs  Lebensalter  dargestellt,  die  Infantia  fehlt. 

-  Somme  le  Roi  (Ausgabe  von  Lausanne  1845)  S.  67.  Im  XII  Jahrhundert  hat  ein  Abt  von 
F6camp  ein  Glücksrad  anfertigen  lassen,  das  durch  einen  Mechanismus  in  Bewegung  gesetzt  werden 
konnte.  Er  wollte  den  Mönchen  zu  jeder  .Stunde  das  Schauspiel  der  Wechselfiille  des  menschlichen 
Lebens  vor  die  Augen  führen. 
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Innern  des  Rades,  dessen  Umdrehung  sie  also  mitmacht.  So  wird  sie 
von  Honorius  von  Autun  beschrieben:  «Die  Philosophen'  erzählen  uns 
von  einer  Frau,  die  an  ein  in  steter  Umdrehung  befindliches  Rad  ge- 
bunden ist,  und  sie  fügen  hinzu,  daß  ihr  Kopf  bald  oben,  bald  unten 
erscheint.    Was  bedeutet  dieses  Rad?  Nichts  anderes  als  den  in  ewiger 


Abb.  39.  —  Das  Glücksrad.  (Nach  tlcm  Hortiis  deliciaruiii,  XU.  Jahiiuindei  t.) 


Bewegung  befindlichen  Ruhm  der  Welt,  und  die  an  das  Rad  gebundene 
Frau  ist  die  Fortuna:  sie  steigt  und  fällt  ebenso,  wie  die  zu  Macht  und 
Reichtum  gelangten  Menschen  oft  wieder  in  Armut  und  Elend  hinab- 
stürzen. 

So  ungefähr  hatte  sich  auch  der  italienische  Miniaturist,  von  dem 
wir  sprachen,  die  Fortuna  vorgestellt.   Er  zeichnete  sie  in  die  Mitte  der 


'  Wir  werden  gleich  sehen,  daß  die  Philosophen,  von  denen  Honorius  von  Autun  im  allge- 
meinen spricht,  auf  einen  einzigen  zusammenschrumpfen,  nämlich  auf  Boetius. 
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Radspeichen  (rotae  innexa,  wie  Honorius  sagt),  welche  sie  dem  Anschein 
nach  in  Bewegung  setzt. 

Diese  neue  und  sonderbare  Form  für  das  Glücksrad  hat  ihren  Ur- 
sprung in  verschiedenen  Stellen  des  Philosophischen  Trostes  von  Boetius, 
dessen  zweites  Buch  durchweg  der  Unbeständigkeit  des  Glücks  gewidmet 
ist.  Fortuna  selbst  erklärt  dem  Boetius,  daß  er  nicht  das  Recht  habe, 
sich  über  sein  wechselndes  Schicksal  zu  beklagen.  In  diesem  eingebil- 
deten Gespräch,  das  ein  wenig  an  den  Tod  der  Lucrezia  erinnert,  nimmt 
alsdann  die  ebenfalls  anwesende  Philosophie  das  Wort  und  führt  die 
Erklärung  der  Fortuna  zu  Ende,  indem  sie  alle  Gemeinplätze  der  stoischen 
Moral  vorbringt.  Am  interessantesten  ist  aber  für  uns  der  Umstand,  daß 
in  diesem  zweiten  Buch  sehr  oft  das  Rad  der  Fortuna  erwähnt  wird. 
Dabei  ist  es  merkwürdig,  daß  schon  Boetius  sich  die  einzelnen  Personen 
als  an  dem  Rade  hängend  vorstellt,  dessen  Auf-  und  Niedergang  sie 
auf  diese  Weise  mitmachen  müssen.  An  der  Hauptstelle  sagt  die  Fortuna: 
«Schnell  drehe  ich  das  Rad.  Ich  liebe  es,  zu  erhöhen,  was  in  der  Tiefe 
ist,  und  herunterzuziehen,  was  oben  steht.  Steig  also  auf,  wenn  du  willst, 
aber  mit  der  Bedingung,  daß  du  dich  nicht  erzürnst,  wenn  es  abwärts 
geht,  sobald  das  Gesetz  meines  Spiels  es  erfordert.»  ^ 

Diese  Stelle  in  unserem  Autor  und  noch  einige  andere  ähnlichen 
Inhalts  haben  die  Idee  entstehen  lassen,  deren  Ursprung  wir  suchen 
wollten.  Wie  das  Mittelalter  alles  nach  dem  Buchstaben  auffaßte  und 
sogar  für  ganz  abstrakte  Gedanken  konkrete  Bilder  fand,  so  schuf  es 
auch  aus  der  Gedankenübertragung  des  Boetius  eine  feste  künstlerische 
Form.  So  oft  man  später,  vom  XII.  bis  zum  XV.  Jahrhundert,  an  den  jähen 
Wechsel  des  Glücks  erinnern  wollte,  bildete  man  dieses  symbolische  Rad 
ab,  an  dem  die  Menschheit  hinauf-  und  hinabsteigt.  ^ 


'  Boetius,  Consol  phil.  Ausgabe  Teubner  1861  Kap.  II:  «Rotam  volubili  orbe  versamus,  infima 
summis,  summa  infimis  rautare  gaudemus.  Ascende,  si  placct,  sed,  ea  lege,  ne  uti,  cum  ludicri  mei 
ratio  poscet,  descendere  injui'iam  putes  «  Und  dann:  «Tu  vcro  volventis  rotac  impetum  rctinere 
conaris  ? 

Hacc  cum  superba  vei  teril  viccs  dextra, 

Exaestuantis  more  fertur  Euripi. 

Dudum  tremendos  saeva  proterit  reges 

Humilemque  victi  sublevat  fallax  vultum.» 
Aus  einer  Stelle  im  Anticlaudianus  des  Alain  de  Lille  ersehen  wir,  daß  das  Mittelalter,  indem 
es  sich  von  Boetius  inspirieren  ließ,  ihn  in  der  Phantasie  noch  übertraf.  Er  spricht  von  der  For- 
tuna wie  folgt : 

Praccipitem  movet  iiia  rotam,  motusque  laborem 
Nulla  quies  claudit  

Hos  premit,  hos  relevat,  hoc  dejicit,  erigit  illos. 
Summa  rotae  dum  Cresus  habet,  tenet  inlima  Codrus, 
Julius  ascendit,  desccndit  Magnus,  et  infra 
Sylla  jacet,  surgit  Marius,  sed,  cardine  verso, 
Sylla  redit  

2  Eine  Miniatur  des  Hortus  deliciarum  (XII.  Jahrh.)  zeigt  die  Fortuna  neben  dem  Rad,  das 
sie  in  Bewegung  setzt  (Abb.  39). 
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Der  Christ  findet  in  dem  Glücksrad  von  Amiens  einen  nenen  Gegen- 
stand für  seine  Betraclitnngen.  Die  Herrschaft,  die  wir  durcli  den  Reicii- 
tum,  den  Ruhm,  die  Macht  erlangen,  dauert  nur  einen  Augenblick.  Der 
König,  den  wir  beneiden,  sitzt  auf  einem  Rad ;  er  wird  morgen  durch 
einen  anderen  ersetzt  werden.  Unsere  Arbeit,  unsere  Wissenschaft,  unser 
ganzes  Streben  sollen  nicht  auf  den  Besitz  so  hinfälliger  Güter  gerichtet 
sein.  Wir  brauchen  einen  festeren  Stützpunkt,  den  uns  diese  Welt  nicht 
geben  kann,  den  wir  nur  bei  Gott  finden. 

Das  Endziel  einer  jeden  Arbeit,  einer  jeden  Wissenschaft  soll  die 
Tugend  sein. 


DRITTES  BUCH. 


DER  SPIEGEL  DER  MORAL. 

I.  Darstellung  der  Laster  und  Tugenden  in  der  Kunst  des  Mittelalters. 
Die  Psychomachie  des  Prudentius  und  ihr  Einfluß. 

II.  Die  Darstellung  der  Tugenden  und  Laster  nimmt  im  XIII.  Jahrhundert 
neue  Formen  an.  Die  zwölf  Tugenden  und  die  zwölf  Laster  in  der 
Pariser  Notre-Damekirche,  in  Chartres,  in  Amiens. 

III.  Das  tätige  und  das  beschauliche  Leben ;  Statuen  in  Chartres. 


I. 

NATUR,  Wissenschaft,  Tugend :  so  lautet  die  Anordnung  des 
Speculum  majus.  Wir  müssen  darauf  hinweisen,  daß  dies  auch 
die  drei  Welten  Pascals  sind :  die  Welt  der  Körper,  die  Welt  der  Geister, 
die  Welt  der  Barmherzigkeit.  Der  christliche  Gedanke  ist  so  vollkommen 
einheitlich,  daß  er  sich  in  allen  Jahrhunderten  in  unveränderter  Gestalt 
wiederfindet.  Das  Mittelalter  lehrt,  daß  die  Tugend  höher  steht  als 
Wissenschaft  und  Kunst,  und  daß  sie  das  höchste  Ziel  dieser  Welt  ist. 

Aber  die  Künstler  unserer  Kathedralen  haben  oft  gerade  das,  was 
als  besonders  hoch  galt,  an  die  bescheidenste  Stelle  gesetzt.  In  Paris 
und  Amiens  thronen  die  zwölf  nachdenklichen  Jungfrauen,  welche  die 
Tugenden  personifizieren,  nicht  über  dem  Portal  neben  den  Seligen  und 
den  Engeln:  sie  haben  ihren  Platz  in  Augenhöhe,  damit  wir  imstande 
sind,  sie  im  Vorübergehen  genau  kennen  zu  lernen.  Die  Hände  vieler 
Generationen  haben  sie  betastet  und  abgenützt;  der  unter  unseren  Füßen 
vom  Boden  aufwirbelnde  Staub  steigt  zu  ihnen  hinauf.  Man  kann  von 
ihnen  sagen,  daß  sie  wirklich  im  Leben  stehen.  Besser  und  deutlicher 
konnte  man  uns  nicht  vor  Augen  führen,  daß  diese  Gestalten,  welche  die 
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schönsten  Lehren  des  Evangeliums  versinnbildlichen,  etwas  von  uns  er- 
warten, daß  wir  ihnen  nacheifern  können  und  sollen. 

In  welcher  Epoche  haben  die  Tugenden  in  der  christlichen  Vorstel- 
lung eine  konkrete  und  lebendige  Form  angenommen  ?  Wann  hat  man 
sie  zum  erstenmal  als  keusche,  einfache,  heroische,  schöne  Jungfrauen 
dargestellt?  —  Schon  zu  Anfang  des  Christentums,  in  dem  Buch  «Der 
Hirt '  von  Hermas,  sehen  wir  sie  in  Gestalt  von  Jungfrauen.  Etwas  später 
waren  es  gewappnete  Jungfrauen.  Es  scheint,  daß  Tertullian  der  erste 
war,  der  die  Tugenden  als  Kriegerinnen  beschrieben  hat,  die  in  der  Arena 
mit  den  Lastern  kämpfen  :  <  Seht  nur,  sagt  er,  wie  die  Unkeuschheit  von 
der  Keuschheit  gestürzt  wird,  die  Treulosigkeit  von  dem  guten  Glauben, 
die  Grausamkeit  von  dem  Mitleid,  und  wie  die  Demut  den  Stolz  besiegt : 
in  solchen  Spielen  sollen  wir  Christen  uns  den  Kranz  des  Siegers  holen.» 
Tertullian  war  ebenfalls  Afrikaner,  wie  Martianus  Capella,  der  später  die 
Wissenschaften  sprechen  und  wandeln  ließ,  und  wie  dieser  konnte  er 
sich  nicht  enthalten,  seine  Phantasien  in  Bilder  zu  übersetzen.  Er  war 
der  erste,  der  in  naiver  Weise  den  Gedanken  ausdrückte,  daß  das  Christen- 
tum der  Welt  nicht  den  Frieden,  sondern  den  Krieg  gebracht  hat.  Er  sagt: 
«Die  Seele  ist  ein  Schlachtfeld  geworden.  Die  Weisen  der  alten  Welt,  die 
über  die  wahre  Natur  des  Menschen  noch  in  Unwissenheit  waren,  strebten 
nach  harmonischer  Ausgeglichenheit,  aber  die  Harmonie  ist  nicht  von 
dieser  Welt.  So  lange  wir  leben,  kämpfen  zwei  Seelen  in  uns.  Das  Alter- 
tum sah  in  dem  fortwährenden  Kampf  des  Menschen  gegen  ein  von  außen 
auf  ihn  eindringendes  Verhängnis  ein  großes  Drama,  aber  in  Wirklichkeit 
spielt  sich  dieses  Drama  nirgends  anders  als  im  Menschen  selbst  ab.» 

Die  Idee  eines  inneren  Kampfes,  einer  Psychomachie»,  gehört  gewiß 
nicht  dem  Tertullian  an;  sie  ist  einer  der  Grundgedanken  des  Christen- 
tums; Tertullian  hatte  nur  das  Verdienst  des  geist-  und  phantasievollen 
Schriftstellers,  der  die  Idee  in  eine  konkrete  Form  gebracht  hat. 

Die  Sätze  TertuUians  könnten  als  Belege  für  das  Gedicht  des  Pru- 
dentius  dienen.  Die  Psychomachie  dieses  Schriftstellers  erzählt  den  Kampf 
der  Tugenden  mit  den  Lastern  in  virgilischen  Versen,  so  daß  an  manchen 
Stellen  lediglich  ein  Flickwerk  aus  der  Aeneide  erscheint.  Der  neue  Ge- 
danke hätte  eine  neue  Form  verdient.  Man  ist  erstaunt,  Prudentius  gleich- 
zeitig so  jung  und  so  alt  zu  sehen,  aber  wir  dürfen  hier  daran  erinnern, 
daß  beispielsweise  auch  die  Maler  der  Katakomben  gezwungen  waren 
bei  der  klassischen  Kunst  Anleihen  zu  machen,  wenn  sie  traditionelle 
Gestalten  darzustellen  hatten  und  ihre  Gedanken  vollständig  zum  Aus- 
druck bringen  wollten. 

Das  Gedicht  des  Prudentius  fand,  gerade  so  wie  es  war,  den  vollen 
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Beifall  des  darauffolgenden  Zeitalters.  Man  hielt  es  für  ausgemacht,  daß 
es  dem  Dichter  gelungen  war,  von  den  Kämpfen  des  inneren  Menschen 
ein  richtiges  und  feststehendes  Bild  zu  zeichnen.  Die  Kunst  des  Mittel- 
alters suchte  in  dem  Gedicht  ihre  Inspirationen,  und  die  Bildhauer,  so- 
wohl die  romanischen  als  die  ersten  gotischen,  entlehnten  ihm  die  Ge- 
stalten, durch  welche  sie  die  Tugenden  und  die  Laster  personifizierten. 
Demnach  ist  es  notwendig,  daß  wir  uns  mit  den  charakteristischen  Epi- 
soden aus  dem  Gedicht  des  Prudentius  bekannt  machen. 

Es  stellt  die  beiden  Armeen  der  Tugenden  und  der  Laster  in  Kampf- 
bereitschaft einander  gegenüber.  Einzelne  Kämpfer  treten  vor  und  fordern 
sich  nach  den  vom  Dichter  aufgestellten  Regeln  heraus,  um  sich  dann 
im  Einzelkampf  zu  messen. 

Zuerst  kommt  der  Glaube  (fides),  der  sich  ungestüm  und  mit  unvor- 
sichtigem Edelmut  auf  den  Kampfplatz  stürzt.  Er  verschmäht  es,  sich  mit 
Harnisch  und  Schild  zu  decken.  Mit  offener  Brust  tritt  er  seinem  Feinde, 
dem  alten  Aberglauben  (vetus  Cultura  deorum),  entgegen.  Der  Kampf  ist 
kurz.  Obwohl  der  Glaube  verwundet  wird,  stürzt  er  den  Aberglauben  und 
setzt  ihm  stolz  den  Fuß  auf  den  Nacken. 

Die  Schamhaftigkeit  (Pudicitia)  ist  eine  jugendliche,  glänzend  bewaff- 
nete Jungfrau;  sie  hat  den  plötzlichen  Ansturm  der  Ausschweifung  (Libido) 
auszuhalten,  einer  Kurtisane,  die  eine  rauchende  Fackel  schwingt.  Mit 
einem  Steinwurf  wird  der  Libido  die  Fackel  aus  der  Hand  geschlagen; 
die  Schamhaftigkeit  zieht  das  Schwert  und  ersticht  die  Gegnerin,  aus 
deren  Kehle  dickes,  schmutziges  Blut  entströmt.  Die  Luft  wird  verpestet, 
wie  sie  ihre  Seele  aushaucht.  Mit  unbarmherziger  Rede,  gleich  einem 
homerischen  Helden,  überschüttet  die  Schamhaftigkeit  den  Leichnam  der 
Feindin ;  sie  preist  den  Ruhm  der  Judith,  in  der  die  Keuschheit  zum 
ersten  Mal  einen  Triumph  feierte,  dann  reinigt  sie  ihr  beschmutztes 
Schwert  im  Wasser  des  Jordans. 

Die  Geduld  (Patientia)  ist  ernst  und  bescheiden;  sie  erwartet  festen 
Fußes  den  Angriff  des  Zornes  (Ira).  Sie  bleibt  unerschütterlich,  als  zahl- 
lose Pfeile  auf  das  tönende  Metall  ihres  Harnisches  treffen.  Da  stürzt 
sich  der  Zorn  mit  erhobener  Waffe  auf  sie  und  schlägt  sie  aufs  Haupt, 
aber  der  Helm  widersteht,  und  das  Schwert  fliegt  in  Stücke.  Der  Zorn 
gerät  außer  sich,  ergreift  einen  zu  seinen  Füßen  liegenden  Wurfspieß  und 
stößt  ihn  sich  in  die  Brust.  So  triumphiert  die  Geduld  über  ihre  Feindin, 
ohne  auch  nur  das  Schwert  gezogen  zu  haben. 

Der  Stolz  (Superbia)  hat  ein  feuriges  Pferd  bestiegen,  mit  dem  er 
an  der  feindlichen  Armee  entlang  reitet.  Sein  Haupthaar  steht  wie  ein 
Turm  über  der  Stirne.  Der  Wind  bläht  seinen  Mantel  auf.  Der  stürmische 
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Krieger  beschimpft  die  feindliche  Armee;  er  wirft  den  niliig  dastehenden 
Tugenden  Feigheit  vor.  Plötzlicli  verscliwinden  Rofi  und  Reiter  in  einer 
Falle,  die  der  Betrug  (Fraus)  auf  dem  Schlachtfeld  gegraben  hatte.  Die 
Demut  (Mens  huniilis)  tritt  nun  vor,  ergreift  das  von  der  Hoffnung  (Spes) 
dargereichte  Schwert  und  trennt  damit  den  Kopf  des  Stolzes  vom  Rumpfe. 
Dann  breitet  die  sclKine  Jungfrau  ihre  goldenen  Flügel  aus  und  schwebt 
himmelwärts. 

Die  Wollust  (Luxuria)  erscheint  mit  duftendem  Haar,  anmutig  und 
schmachtend,  auf  einem  prächtigen  Wagen,  dessen  Federn  von  Gold  sind. 
Die  Räder  sind  mit  Ambra  beschlagen  und  überall  erglänzen  Edelsteine. 
Die  schöne  Feindin  kämpft  auf  ganz  neuartige  Weise.  Anstatt  Wurfspieße 
zu  schleudern,  wirft  sie  Veilchensträuße  und  entblättert  Rosen.  Bei  diesem 
Anblick  geraten  die  Tugenden  in  Verwirrung,  aber  die  Mäßigkeit  (Sobrie- 
tas)  tritt,  mit  der  Standarte  des  Kreuzes  bewaffnet,  dem  Gespann  entgegen. 
Die  Pferde  bäumen  sich,  der  Wagen  stürzt  um,  und  die  Wollust  rollt  in 
den  Staub.  Ihr  ganzes  Gefolge  verläßt  sie  :  Amor  flieht  unter  Zurücklassung 
seines  Bogens  und  Petulantia,  indem  sie  ihre  Zimbeln  fortwirft.  Mit  einem 
Steinwurf  vollendet  die  Mäßigkeit  die  Vernichtung  ihrer  schwachen  Feindin. 

Während  dieses  Kampfes  sammelt  die  immer  auf  der  Lauer  liegende 
Habsucht  (Avaritia)  mit  ihren  gekrümmten  Fingern  das  Gold  und  die 
Edelsteine,  welche  die  unterliegende  Wollust  über  den  Sand  gestreut  hat. 
Die  Avaritia  birgt  sie  an  ihrem  Busen  und  füllt  dann  Säcke  und  Börsen 
damit,  die  sie  unter  ihrem  linken  Arm  versteckt  hält.^  Die  Vernunft  (Ra- 
tio) wagt  es,  sie  anzugreifen,  könnte  sie  aber  allein  nicht  besiegen ;  die 
Barmherzigkeit  (Operatio)  muß  ihr  zu  Hilfe  kommen ;  sie  tötet  die  Avaritia 
und  verteilt  ihr  Gold  unter  die  Armen. 

Die  Schlacht  scheint  beendet.  Die  Eintracht  (Concordia),  mit  einem 
Olivenzweig  bekrönt,  erteilt  den  Auftrag,  die  siegreichen  Standarten  zu- 
rückzubringen, aber  während  sie  noch  spricht,  trifft  sie  ein  Pfeil  aus  den 
feindlichen  Reihen  und  verletzt  sie  in  der  Seite.  Die  Zwietracht  (Discordia 
oder  Haeresis)  ist  es,  die  die  Waffen  nicht  niederlegen  will.  Es  entspinnt 
sich  ein  neuer  Kampf,  und  die  Zwietracht,  die  von  dem  Glauben  besiegt 
wird,  erhält  einen  Lanzenstich,  der  ihr  die  Zunge  durchbohrt. 

Die  Tugenden  sind  endlich  siegreich  und  errichten  zur  Feier  ihres 
Triumphes  einen  Tempel,  der  dem  neuen  Jerusalem  der  Apokalypse  gleicht. 


'  Die  Verse  verdienen  zitiert  zu  werden,  denn  sie  wurden  von  den  Künstlern  besonders  be- 
achtet : 

 nec  sufficit  amplos 

Implevisse  sinus  :  juvat  infercire  crumenis 
Turpe  lucrum,  gravidos  furtis  distendere  fiscos, 
Quos  laeva  celante  tegit,  laterisquc  ministri 
Velat  operimento. 
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So  sieht  also  die  Dichtung  des  Prudentius  aus,  in  der  die  Schrift- 
steller und  Künstler  sich  so  oft  ihre  Inspiration  geholt  haben.  Die  karo- 
lingischen  Dichter  Theodulf  und  Walafried  Strabo  erzählen  ebenfalls  den 
Kampf  der  Laster  mit  den  Tugenden,  indem  sie  ganz  in  die  Fußstapfen 
des  Prudentius  treten.  Später  nimmt  Alain  de  Lille  das  Thema  wieder 
auf:  das  neunte  Buch  seines  Anticlaudianus  wird  vollständig  von  einer 
Psychomachie  ausgefüllt.  Die  Dichter  der  vulgären  Sprache,  wie  Rutebeuf, 
bearbeiten  gleichfalls  das  alte  Thema;  selbst  die  Theologen  sind  von 
dem  Gedicht  des  Prudentius  ganz  erfüllt ;  der  Kampf  der  Tugenden  und 
der  Laster  erscheint  ihnen  wie  ein  Drama.  Auch  Isidor  von  Sevilla  ver- 
anstaltet in  einem  Kapitel  seiner  Sentenzen  einen  solchen  Kampf.  Gregor 
der  Große,  wenn  er  wirklich  der  Verfasser  des  ihm  zugeschriebenen  De 
conflictu  vitioruni  et  virtutum  ist,  stellt  die  Tugenden  und  Laster  paarweise 
einander  gegenüber  und  wiederholt  ihre  gegenseitigen,  an  die  homerischen 
Helden  erinnernden  Herausforderungen.^  Ein  Teil  dieser  Abhandlung  wird 
von  Vincentius  von  Beauvais  zitiert,  der  offenbar  die  lebensvolle  Dichtung 
bewundert  hat.  Auch  ernste  Gelehrte,  wie  Hugo  von  Saint-Victor  und 
Wilhelm  von  Auvergne,  halten  sich  verpflichtet,  so  oft  sie  von  den  Tu- 
genden sprechen,  sie  redend  einzuführen  und  sie  uns  in  voller  Aktion  zu 
zeigen.    Die  Anregung  geht  immer  von  Prudentius  aus. 

Die  Künstler  haben  frühzeitig  mit  dem  Text  des  Prudentius  im  Kampf 
gelegen.  Das  erste  illustrierte  Manuskript  datiert  vielleicht  schon  aus  dem 
Jahrhundert,  in  dem  der  Dichter  gelebt  hat,  denn  das  im  Besitz  der  fran- 
zösischen Nationalbibliothek  -  befindliche  Exemplar  aus  dem  X.  Jahrhundert 
ist  mit  Zeichnungen  ausgeschmückt,  die  nach  ihrem  Aussehen  zu  schließen 
offenbar  nach  einem  viel  älteren  Original  kopiert  worden  sind.  Dieselben 
alten  Zeichnungen,  nur  ein  wenig  retouchiert  und  dem  Geschmack  der 
Zeit  angepaßt,  finden  sich  dann  in  einem  Prudentius  des  XIII.  Jahrhunderts 
wieder.^ 

Die  interessantesten  Illustrationen  zu  diesem  Thema  sind  jedenfalls 
im  Hortus  deliciarum  enthalten.  Die  Zeichnungen  des  eigenartigen  Manu- 
skripts weisen  keinerlei  Zusammenhang  mit  der  vorangegangenen  Gruppe 
auf;  sie  zeigen  uns  die  Tugenden  in  der  Gestalt  von  Rittern  des  XII.  Jahr- 
hunderts. Aus  den  kriegerischen  Jungfrauen,  denen  Prudentius  die  Rüstung 
des  Aeneas  und  des  Turnus  verlielien  hatte,  sind  fränkische  Edelleute  ge- 
worden. Sie  sind  mit  dem  Panzerhemd  bekleidet  und  tragen  den  aus  der 


'  Bibl.  de  l'Arsenal,  ms.  no.  250. 

2  Ms.  latein.  S318,  fo.  49  u.  folg. 

3  K.  Slettiner  hat  die  illustrierten  Prudentiushandschrilten  aller  Bibliotheken  in  Europa  klas- 
sifiziert. (Die  illustrierten  Prudentiushandschriften,  Berlin,  l.s9"i.)  Auch  er  erkennt  an,  daß  hinter 
den  karolingischen  Handschriften  ein  Original  aus  dem  \'.  Jahrhundert  stehen  muß. 
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Zeit  des  ersten  Kreuzzuges  stammenden  Nascnhelm,  sowie  den  großen 
dreieckigen  Schild  und  das  große  Schwert.  Ein  harter  Kampf  findet  statt: 
man  glaubt  einem  feudalen  Turnier  beizuwohnen  oder  einem  Gottesurteil. 


Abb.  JO.  —  Psychomachie  (K.TpitiU  von  Notie-Dame  du  Port,  in  Clermont) 

Der  Illustrator  folgt  der  Handlung  Schritt  vor  Schritt  und  zeichnet  alle 
Episoden. 

An  den  Portalen  unserer  romanischen  Kirchen  sind  die  Tugenden  in 
der  eben  beschriebenen  kriegerischen  Ausrüstung  als  Ritter  dargestellt. 
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Mit  dem  Speer  haben  sie  den  Feind  zu  Boden  geworfen,  der  manchmal  als 
Ungeheuer  erscheint.  Solche  Beispiele  finden  wir  an  einem  der  Kapitale 
von  Notre-Dame  du  Port  in  Clermont/  (Abb.  4U)  in  Tournai  und  an  den 
Portalen  vieler  Kirchen  im  westlichen  Frankreich :  Notre-Dame  de  la  Coutre 
in  Parthenay,  Saint-Hilaire  de  Melle,  Saint-Nicolas  de  Civray,  Aulnay  (Abb. 
41)  und  Fenioux  in  der  Charente  inferieure,  Saint-Pompain  in  Deux-Sevres. 
Aulnay  sind  die  Tugenden  und  Laster  mit  Namen  bezeichnet;  es  sind  :  In 
Ira  und  Patientia,  —  Luxuria  und  Castitas,  —  Superbia  und  Humilitas, 
—  Largitas  und  Avaritia,  —  Fides  und  Idclatria,  —  Concordia  und  Dis- 
cordia.  —  Man  erkennt  die  Paare  wieder,  die  bei  Prudentius  miteinander 
gekämpft  haben.  Nur  Pudor  und  Libido  fehlen.  Aus  Gründen  der  Sym- 
metrie hat  sich  der  Künstler  in  Aulnay  wie  überall  darauf  beschränkt,  nur 
sechs  Paare  darzustellen.  Während  bei  Prudentius  eine  große  Abwechs- 
lung in  den  einzelnen  Kampfmomenten  zu  finden  ist,  wird  hier  die  Dar- 
stellung ganz  einförmig.  Jede  Tugend  besiegt  ihren  Feind  in  derselben 
Weise,  und  jedes  charakteristische  Moment  verschwindet.  Die  Bewegung, 
welche  der  Kampf  mit  sich  bringt,  hat  der  Ruhe  des  Sieges  Platz  gemacht. 
Was  der  Dichter  im  Stadium  der  Kraftentfaltung  beschrieben  hat,  zeigt 
uns  der  Künstler  im  Zustand  der  Ruhe.  Damit  wird  er  den  Anforderungen 
der  monumentalen  Statuarik  gerecht,  die  das  XII.  Jahrhundert  überhaupt 
so  gut  verstanden  hat.  So  finden  wir,  daß  die  etwas  gewöhnliche  Turbu- 
lenz der  Heldinnen  des  Prudentius  nun  zu  majestätischer  Unbeweglichkeit 
erstarrt  ist. 

Die  gotischen  Künstler  zeigten  bei  weitem  weniger  Vorliebe  für  die 
Dichtung  des  Prudentius,  als  die  romanischen.  Sie  fanden,  wie  wir  gleich 
sehen  werden,  für  die  Tugenden  neue  Bilder,  wenn  sie  auch  das  alte 
Thema  der  Psychomachie  nicht  gleich  verließen.  Ein  Portal  an  der  Ka- 
thedrale von  Laon,  das  sich  als  archaistisches  Werk  präsentiert,  zeigt 
uns  an  den  Archivolten  den  Kampf  der  Tugenden  und  Laster.  Der 
Künstler  hat  sich  gegenüber  dem  Text  von  Prudentius  einige  Freiheiten 
erlaubt.  Die  Notwendigkeit  der  Symmetrie  veranlaßt  ihn,  zu  den  sieben 
vom  Dichter  beschriebenen  Paaren  noch  ein  achtes  hinzuzufügen,  und 
manchmal  bringt  er  Variationen,  indem  er  einzelne  vom  Dichter  vorge- 
führte Tugenden  oder  Laster  durch  andere  ersetzt.  Aber  er  entfernt  sich 
nie  sehr  weit  von  seinem  Modell,  dem  er  zuweilen  kleine  und  sehr  ma- 
lerische Einzelheiten  entlehnt.  So  schwingt  zum  Beispiel  die  Libido  eine 
brennende  Fackel,  mit  der  sie  die  Keuschheit  bedroht;  die  Avaritia  drückt 
die  Börse  an  ihr  Herz.    Die  zum  Teil  verstümmelten  Inschriften  nennen 


'  Ein  Abguß  befindet  sich  im  Trocadero-Museum. 
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uns  die  Namen  der  Kämpfenden:  (Sobriet)as  und  Hebeta(tio);  Luxuria 
und  Castitas,  Pati(entia)  und  Ira;  Caritas  und  Paup(er);  Fides  und  Ido- 
latria;  Superbia  und  (Humiiitas);  Violentia  und  (Mansuetudo  ?) ;  Largitas 
und  Avaritia.  Die  Statuen  von  Laon  stammen  ohne  Zweifel  aus  den 
letzten  Jahren  des  Xll.  Jahrhunderts. 

Im  folgenden  Jahrhundert  scheint  die  Dichtung  des  Prudentius  etwas 
von  ihrer  schöpferischen  Kraft  eingebüßt  zu  haben.  Die  Künstler  erinnern 
sich  zwar  noch  an  sie,  denn  man  sieht  da  und  dort  einzelne  Episoden, 
die  dem  lateinischen  Dichter  nacherzählt  sind,  indessen  der  Grundgedanke 
des  Prudentius:  der  Kampf  zwischen  den  Tugenden  und  den  Lastern 
schwächt  sich  offenbar  ab.  Das  Nordportal  von  Chartres  zeigt  uns  be- 
reits, wie  die  alte  künstlerische  Tradition  sich  zu  verwandeln  beginnt. 
Die  Tugenden  triumphieren  über  die  Laster,  aber  ohne  jeden  Kampf;  sie 
haben  die  Besiegten  einfach  unter  ihren  Füßen  und  würdigen  sie  nicht 
einmal  mehr  eines  Blickes,  Der  Kampf  ist  in  Wahrheit  beendet,  die  Tu- 
genden haben  ihre  kriegerische  Rüstung  abgelegt,  und  man  sieht  nur 
noch  friedliche  Attribute  in  ihren  Händen.  Der  Künstler  wollte  nicht  den 
Kampf,  sondern  den  Zustand  des  Sieges  darstellen;  ebenfalls  ein  edles 
Schauspiel,  aber  weniger  geeignet,  Gefühlsregungen  bei  uns  auszulösen. 
Die  triumphierenden  Tugenden  erinnern  nicht  mehr  an  lebendige  Gestalten. 
Auch  sind  die  Laster  und  Tugenden,  die  einander  gegenübergestellt  wer- 
den, nicht  mehr  dieselben  wie  bei  dem  Dichter.  Wir  sehen  in  Chartres 
die  Klugheit  gegenüber  der  Torheit,  die  Gerechtigkeit  gegenüber  der  Un- 
gerechtigkeit, ferner  die  Stärke  und  die  Feigheit,  Mäßigkeit  und  Völlerei, 
Glaube  und  Unglaube  (mit  den  Zügen  der  Synagoge),  Hoffnung  und  Ver- 
zweiflung, Barmherzigkeit  und  Geiz,  Demut  und  Stolz.  Es  ist  nicht  mehr 
die  etwas  regellose  Reihe  des  Prudentius,  die  er  so  ziemlich  ohne  Wahl 
aufgestellt  zu  haben  scheint,  und  in  der  die  Tugenden  keine  bestimmten 
Plätze  einnehmen.  In  Chartres  erkennen  wir  sofort  die  vier  Haupttugenden 
und  die  drei  göttlichen  Tugenden.  Die  Notwendigkeit,  einen  leeren  Platz 
auszufüllen  und  in  jeder  Laibung  vier  Tugenden  aufzustellen,  erklärt  es, 
daß  auch  die  Demut  und  der  Stolz  vertreten  sind.  Die  Wahl  darf  insofern 
als  glücklich  bezeichnet  werden,  als  die  damaligen  Theologen  in  dem 
Stolz  die  Wurzel  aller  Laster  sahen.  Immerhin  erkennen  wir  aus  einigen 
Zügen  dieser  Kunstschöpfung,  daß  auch  sie  der  Dichtung  des  Prudentius 
nicht  ganz  fern  steht.  Man  sieht  z.  B.,  wie  der  Stolz  kopfüber  in  die  sich 
zu  seinen  Füßen  öffnende  Grube  stürzt,  wie  der  Geiz,  nicht  zufrieden 
damit,  daß  er  schon  Börsen  und  Säcke  gefüllt  hat,  noch  Kostbarkeiten 
an  seiner  Brust  verbirgt,  und  wie  die  Verzweiflung  (bei  Prudentius  ist  es 
der  Zorn)  sich  selbst  mit  dem  Schwert  durchbohrt. 
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Dies  ist  eines  der  letzten  abgeschwächten  Bilder  der  Psychomachie. 
Die  Künstler  fangen  bereits  an,  die  Tugenden  und  Laster  in  neuer  Form 
darzustellen,  wenn  auch  der  Osten  und  besonders  das  Elsaß,  das  der 
Vergangenheit  und  den  romanischen  Traditionen  überhaupt  lange  treu 
blieb,  das  alte  Thema  noch  beibehielt.  Am  Portal  der  Kathedrale  von 
Straßburg  sieht  man  die  aus  dem  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  stammenden 
Tugenden  als  reizende  Jungfrauen,  wie  sie  mit  ihren  Speeren  den  zu  ihren 
Füßen  hingestürzten  Lastern  den  Todesstoß  versetzen.  Im  Innern  der  Kirche 
(nahe  dem  Eingang)  ist  ein  Fenster  aus  dem  XIV.  Jahrhundert  dem  sym- 
bolischen Kampf  der  zwölf  Laster  und  zwölf  Tugenden  geweiht.  Die  Aus- 
wahl ist  reicher  und  methodischer  als  bei  Prudentius.  Die  Haupttugenden 
und  die  göttlichen  Tugenden  werden  von  einer  gewissen  Anzahl  akzesso- 
rischer Tugendfiguren  begleitet.'  Die  Mühe,  welche  sich  die  Gelehrten 
des  Mittelalters  mit  der  Unterscheidung  und  Klassifizierung  der  Tugenden 
gegeben  hatten,  war  nicht  vergeblich  gewesen.  —  Als  letzte  Darstellung 
des  Kampfes  zwischen  Tugenden  und  Lastern  erwähnen  wir  die  Skulp- 
turen und  Glasfenster  der  Kirche  von  Niederhaslach  im  Elsaß,  die  noch 
im  XIV.  Jahrhundert,  beinahe  am  Ende  des  Mittelalters,  entstanden  sind. 


II. 

Schon  vom  XII.  Jahrhundert  ab  fangen  die  Theologen  und  nach  ihnen 
die  Künstler  an,  die  Gegenüberstellung  der  Tugenden  und  der  Laster  in 
einer  neuen  Form  zu  sehen.  Honorius  von  Autun,  der  eine  der  lebendig- 
sten Quellen  für  die  mittelalterliche  Kunst  war,  stellt  sich  die  Tugend  als 
eine  hohe  Leiter  vor,  welche  die  Erde  mit  dem  Himmel  verbindet.  Er 
übersetzt  die  Vision  Jakobs  ins  Moralische.  Jede  der  Leitersprossen  ist 
eine  Tugend,  die  er  uns  nennt.  Fünfzehn  im  ganzen:  patientia,  benignitas, 
pietas,  simplicitas,  humilitas,  contemptus  mundi,  paupertas  voluntaria,  pax, 
bonitas,  spiritale  gaudium,  sufferentia,  fides,  spes,  longanimitas,  perseve- 
rantia. 

Es  war  gewiß  nicht  leicht,  einen  derartigen,  wenig  plastischen  Ge- 
danken in  die  Wirklichkeit  zu  übertragen,  aber  der  Miniaturist,  der  den 
Hortus  deliciarum  illustrierte,  versuchte  es,  und  kraft  seiner  redlichen  Ein- 
falt gelang  es  ihm  auch.  Ganz  getreu  zeichnete  er  die  mystische  Leiter, 
deren  Fuß  sich  auf  die  Erde  stützt,  während  die  Spitze  sich  im  Himmel 


•  F.  de  Lasteyrie  (Hist.  de  la  peinture  sur  verre  p.  241)  hat  die  Namen  aufgezeichnet.  Es  sind  : 
Prudentia  und  Stultitia.  —  (Justitia)  und  Iniquitas.  —  Sobiietas  und  Gula.  —  Simplicitas  und  Superbia. 
—  Caritas  und  Invidia.  —  Largitas  und  Avaritia.  —  Castitas  und  Luxuria.  —  Concordia  und  Dis- 
cordia.  —  Fortitudo  und  Acidia.  —  Spes  und  Desperatio. 
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verliert.  Dann  stellte  er  auf  der  Leiter  die  Menschheit  auf  (Abb.  42).  Die 
Menschen,  Kleriker  wie  Laien,  klettern  mühsam  von  Sprosse  zu  Sprosse, 
während  die  auf  der  Erde  zurückgebliebenen  Laster  sie  anrufen.  Ein  die 
Faulheit  symbolisierendes  Bett  lädt  sie  ein,  sich  von  ihren  Anstrengungen 


Abb.  42.  —  Die  Tugcndleiter.  (Nach  dem  Hortus  dcliciaruni.) 

auszuruhen;  die  Unkeuschheit  lächelt  ihnen  zu.  In  der  Tat  können  viele 
nicht  widerstehen;  sie  stürzen  von  der  erklommenen  Höhe  schnell  wieder 
zur  Erde  hinab.  Nur  eine  Frau,  jedenfalls  eine  Nonne,  strebt  unentwegt 
dem  Ziele  zu.  Sie  sieht  nichts,  sie  hört  nichts  und  erreicht  die  Höhe, 
auf  der  die  Krone  sie  erwartet.   Eine  Allegorie  läßt  sich  schwerlich  dra- 
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matischer  gestalten,  als  es  hier  geschehen  ist.  Wie  muß  sie  die  kind- 
lichen Gemüter  der  Nonnen  bev/egt  haben,  für  die  sie  bestimmt  war. 
Und  wir  selbst,  wenn  wir  das  Bild  heute  sehen,  werden  wir  nicht  eben- 
falls von  der  Aufrichtigkeit  gerührt,  die  wir  überall  herausfühlen  ? 

Zu  derselben  Zeit  kommt  noch  eine  andere  Gedankenkombination  in 
Schwung.  Die  Theologen  des  XII.  und  Xlll.  Jahrhunderts,  die  mit  so  viel 
Fleiß  die  Entstehung  und  Ableitung  der  Laster  und  Tugenden  studierten, 
verglichen  sie  oft  mit  zwei  kräftigen  Bäumen.  Hugo  von  Saint-Victor,  der 
als  einer  der  ersten  diesen  neuen  Gedanken  entwickelt  hat,  gibt  jedem 
Zweig  der  beiden  Bäume  einen  Namen. ^  Da  ist  zunächst  der  Baum  des 
alten  Adam,  der  als  Wurzel  und  Hauptstamm  den  Stolz  (superbia)  hat.  Der 
Stamm  teilt  sich  in  sieben  Hauptäste:  Ehrgeiz,  Neid,  Zorn,  Traurigkeit,  Geiz, 
Unmäßigkeit,  Unkeuschheit.  Aus  jedem  Ast  entsprießen  wieder  Zweige, 
z.  B.  aus  der  Traurigkeit  die  Furcht  und  die  Verzweiflung.  —  Der  zweite 
Baum  ist  der  des  neuen  Adam.  Der  Stamm  ist  die  Demut.  Die  sieben 
Hauptäste  sind  die  drei  göttlichen  Tugenden  und  die  vier  Kardinaltugen- 
den. Auch  hier  hat  jede  Tugend  wieder  Unterabteilungen.  Auf  dem  Glau- 
ben wachsen  gleich  Sprößlingen  die  Keuschheit  und  der  Gehorsam,  auf 
der  Hoffnung  die  Geduld  und  die  Freude,  auf  der  Liebe  die  Freigebig- 
keit, der  Friede  und  die  Barmherzigkeit.  Den  ersten  Baum  hat  Adam  ge- 
pflanzt, den  zweiten  Jesus  Christus ;  an  uns  ist  es,  zwischen  den  beiden 
Bäumen  zu  wählen. 

Eines  der  berühmtesten  Bücher  des  XIII.  Jahrhunderts,  die  Somme  le 
Roi,  die  von  dem  Dominikanerbruder  Lorens  für  Philipp  den  Kühnen, 
dessen  Beichtiger  er  war,  in  französischer  Sprache  geschrieben  worden 
ist,  bringt  ebenfalls  den  Gedanken  des  Hugo  von  Saint-Victor,  aber  wieder 
in  anderer  Form. 

Auch  dieser  Autor  beginnt  damit,  uns  die  beiden  Bäume  zu  zeigen, 
den  Baum  des  Guten  und  den  Baum  des  Bösen,  aber  mit  tieferem  Ver- 
ständnis für  die  menschliche  Natur  gibt  er  dem  einen  die  Liebe,  d.  h. 
die  Hilfsbereitschaft  als  Wurzel,  dem  zweiten  die  Lüsternheit,  d.  h.  den 
Egoismus.  Alle  Laster  entstehen  also  aus  der  Eigenliebe,  wie  alle  Tu- 
genden aus  der  Selbstlosigkeit  hervorgehen.  Nun  hätte  sich  Bruder  Lorens 
mit  diesem  schönen  Vergleich,  dessen  Einfachheit  und  Wahrheit  in  die 
Augen  fällt,  wohl  begnügen  können,  aber  er  war  ein  Sohn  seines  Jahr- 
hunderts, das  einen  viel  raffinierteren  Symbolismus  verlangte.  Im  weiteren 
Verlauf  seines  Buches  erscheinen  die  sieben  Tugenden  nicht  mehr  als  die 
sieben  Zweige  eines  einzigen  Baumes,  sondern  als  sieben  verschiedene 


1  Hugo  von  Saint-Victor.  De  fructibus  carnis  et  Spiritus.  Patrol.  T.  CLXXVI  col.  997. 
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Bäume,  die  in  einem  schönen  Garten,  im  Paradies  der  Seele,  gepflanzt 
sind.  Sieben  reine  Quellen  (die  sieben  Gaben  des  heiligen  Geistes)  ent- 
springen am  Fuße  der  sieben  Bäume,  und  sieben  Jungfrauen  schöpfen 
aus  den  Quellen  mit  sieben  Gefäßen,  welche  die  sieben  Bitten  des  Vater- 
unser darstellen.  Auch  die  sieben  Laster  werden  unter  einem  neuen  Sym- 
bol vorgeführt.  Bruder  Lorens  glaubt,  daß  die  sieben  stolzen  Köpfe  des 
apokalyptischen  Tieres  das  vollkommene  Bild  für  die  sieben  Hauptsünden 
sind  und  schreibt  über  jeden  dieser  Köpfe  den  Namen  eines  Lasters. 

Solche  Erzeugnisse  der  mittelalterlichen  Gedankenwelt  sind  nicht  ohne 
Einfluß  auf  die  Kunst  geblieben;  nur  durch  sie  werden  gewisse  rätselhafte 
Zeichnungen  in  den  Manuskripten  des  XIII.  Jahrhunderts  erklärt.  Wir  müs- 
sen wenigstens  ein  einzelnes  Beispiel  dafür  geben.  Der  Spiegel  des  Lebens 
und  des  Todes  (das  Manuskript  ist  aus  dem  Jahre  1276)  in  der  Bibliothek 
Sainte-Genevieve  ^  enthält  die  merkwürdige  Zeichnung  eines  großen  Bau- 
mes, dessen  Wurzeln  sich  weithin  ausstrecken.  Das  Eigentümliche  an  die- 
sen Wurzeln  ist,  daß  sie  an  den  äußersten  Enden  die  Form  von  Schlangen 
annehmen,  und  daß  die  Schlangenleiber  in  einer  Frauengestalt  endigen. 
Die  meisten  dieser  Gestalten  tragen  ein  Emblem  oder  machen  charakte- 
ristische Gesten,  an  denen  man  sie  erkennen  würde,  selbst  wenn  der 
Name  nicht  daneben  stünde.  Die  erste  (Radix  luxuriae)  beschaut  sich  im 
Spiegel,  die  zweite  (Radix  gulae)  hält  ein  Glas  in  der  Hand,  die  dritte 
(Radix  avaritiae)  verschließt  einen  Kasten,  die  vierte  (Radix  acidiae) 
wendet  sich  vom  Altar  ab,  die  fünfte  (Radix  iracundiae)  rauft  sich  die 
Haare,  die  sechste  (Radix  invidiae)  trägt  ein  Tier  an  ihrem  Busen,  die 
siebente  (Radix  superbiae)  hat  kein  charakteristisches  Attribut,  und  auch 
der  Name  fehlt,  aber  er  ist  im  Zusammenhang  leicht  zu  ergänzen,  denn 
die  ganze  Reihe  stellt,  wie  wir  sehen,  die  Hauptsünden  vor.  Der  Baum, 
dessen  Wurzeln  ebensoviele  Sünden  sind,  breitet  sich  prächtig  aus;  in 
seinem  Wipfel  thront  eine  Königin  mit  der  Krone  auf  der  Stirn,  dem 
Szepter  in  der  Hand,  und  umgeben  von  schwarzen  Vögeln.  Diese  freche 
Gestalt  sieht  wie  ein  Gegensatz  zur  Jungfrau  aus,  wie  eine  Jungfrau  des 
Bösen;  die  weißen  Tauben  der  Maria  sind  hier  durch  schwarze  Raben 
der  Hölle  ersetzt.  Eine  Leiter  ist  an  den  Baum  gelehnt.  Während  die 
Musiker  ihre  Instrumente  stimmen,  steigt  eine  weißgekleidete,  einer  Toten 
gleichende  Frau  langsam  hinauf,  indem  sie  unter  dem  Arm  den  Deckel 
ihres  Sarges  trägt. 

Wir  erkennen  in  dieser  Darstellung  eine  geistreiche  Mischung  ver- 
schiedener, von  den  Theologen  des  XII.  und  XIII.  Jahrhunderts  hochge- 


»  Ms.  2200,  fo.  164. 
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schätzten  Gedankenkonibinatioiien.  Es  ist  offenbar  der  Baum  des  Bösen 
unserer  Schriftgelehrten,  aber  in  anderer  Auffassung.  Die  Laster  sind  an 
der  Wurzel,  und  die  Wurzeln  sind  gleichzeitig  die  sieben  Drachenköpfe 
der  Apokalypse.  Bei  der  Leiter  denken  wir  an  die  Leiter,  welche  Hono- 
rius  von  Autun  zwischen  Himmel  und  Erde  aufgerichtet  hat,  aber  diese 
führt  zum  Leben,  jene  zum  Tod.  Wer  hinaufklettert,  bildet  sich  ein,  er 
lebe,  und  doch  umhüllt  ihn  schon  sein  Leichentuch.  —  Alle  Gedanken, 
welche  damals  in  einem  gebildeten  Gemüt  über  das  Laster  und  über  die 
Tugend  entstehen  konnten,  alle  in  den  Schulen  gangbaren  Vergleiche  und 
Kombinationen  fanden  hier  ihren  Ausdruck. 

Die  große  monumentale  Kunst  hat  ihre  Inspirationen  nie  aus  einem 
so  verfeinerten  Symbolismus  geschöpft :  sie  überließ  dies  den  Miniaturisten. 
Die  Bildhauer  des  XIH.  Jahrhunderts  stellten  weder  den  Baum  der  Laster, 
noch  die  mystische  Tugendleiter  dar.  Auch  auf  die  Psychomachie  kamen 
sie  nicht  zurück,  wenn  diese  auch,  wie  wir  sehen  werden,  nicht  ganz 
spurlos  an  ihren  Werken  vorübergegangen  ist.'  Allerdings  stellten  sie  die 
Laster  den  Tugenden  gegenüber,  aber  wieder  in  anderer  Weise.  Die  in 
den  Basreliefs  erscheinenden  Tugenden  sind  sitzende  Frauengestalten, 
ernst,  unbeweglich,  majestätisch;  auf  ihrem  Schild  haben  sie  ein  heral- 
disches Tier  zum  Zeichen  ihrer  edlen  Herkunft.  Die  Laster  werden  nicht 
mehr  personifiziert,  sondern  in  Aktion  dargestellt  und  zwar  in  einem 
unter  jeder  Tugend  angebrachten  Medaillon:  ein  Mann,  der  seine  Frau 
schlägt,  steht  für  die  Zwietracht;  die  Unbeständigkeit  wird  durch  einen 
Mönch  dargestellt,  der  aus  seinem  Kloster  entflieht  und  seine  Kutte  fort- 
wirft. Von  der  Tugend  sehen  wir  also  das  Wesen,  vom  Laster  die  Wir- 
kungen. Hier  überall  Ruhe,  dort  überall  Bewegung  und  Kampf,  Dieser 
Kontrast  war  vollkommen  geeignet,  im  Geist  des  Beschauers  gerade  den 
Gedanken  entstehen  zu  lassen,  den  die  Künstler  ausdrücken  wollten.  Die 
stillen  Gestalten  lehren  uns,  daß  lediglich  die  Tugend  unsere  Seele  zur 
Sammlung  und  zum  Frieden  führen  kann,  und  daß  es  außer  ihr  nur  Auf- 
regung gibt.  Offenbar  verließen  die  Künstler  des  Xlll.  Jahrhunderts  die 
ihren  Vorgängern  so  lieb  gewordene  Psychomachie  nur  deshalb,  weil  sie 
weiter  vordringen  und  einen  noch  tieferen  Gedanken  übersetzen  wollten. 
Die  romanischen  Bildhauer  sagen  uns:  «Das  Leben  des  Christen  ist  ein 
Kampf»,  aber  die  gotischen  Künstler  fügen  hinzu  :  «Das  Leben  des 
Christen,  der  sich  immer  an  die  Tugend  gehalten  hat,  ist  der  Friede 
selbst,  es  ist  schon  die  Ruhe  in  Gott.> 


•  An  der  Rose  der  Pariser  Notrc-Damekirche  haben  die  Tugenden,  die  so  sanft  und  still 
aussehen,  doch  noch  einen  Speer  in  der  Hand;  ein  Beweis,  wie  schwer  das  Gedicht  des  Prudenlius 
in  Vergessenheit  geriet  (Abb.  49  u.  52). 


—    134  — 


Die  Fassade  von  Notre-Dame  in  Paris  bietet  uns  das  älteste  Beispiel 
von  Darstellungen  dieser  Art.  Ohne  Zweifel  war  es  ein  Pariser  Künstler, 
der  im  Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts,  unterstützt  von  den  Ratschlägen 
eines  Theologen,  das  neue  Programm  aufgestellt  hat. 

Die  betreffenden  Basreliefs  sind  stark  restauriert,  sie  hatten  im  XVIII. 
Jahrhundert  die  ungeschickten  Ausbesserungen  der  Arbeiter  Soufflots  aus- 
zuhalten, aber  trotzdem  müssen  sie  den  Ausgangspunkt  für  unser  Studium 
bilden.  Die  große  Rose  der  Westfassade  von  Notre-Dame  zeigt  uns  das- 
selbe Sujet  in  fast  identischer  Behandlung.^  Die  Basreliefs  von  Amiens 
(Westportal,  Mitteltür,  Beginn  des  Baues  1220)  wurden  einige  Jahre  später 
ausgeführt  und  bringen  fast  die  nämlichen  Einzelheiten.  Auch  die  Dar- 
stellungen in  Chartres  (südlicher  Portikus,  beendet  1280),  aus  der  zwei- 
ten Hälfte  des  XIII.  Jahrhunderts,  bleiben  dem  ersten  Typus  vollkommen 
treu.  Ein  Glasgemälde  in  Auxerre  (Rose  eines  Chorfensters),  das  ungefähr 
aus  der  Zeit  der  Errichtung  des  Charterer  Portikus  stammt,  ist  zwar  nicht 
so  vollständig,  weist  aber  sichtlich  auf  den  gleichen  Ursprung  zurück.  In 
Reims  endlich  wurde  Ende  des  XIII.  oder  sogar  Anfang  des  XIV.  Jahr- 
hunderts eine  Reihe  von  Basreliefs  mit  Darstellungen  der  Laster  und 
Tugenden  ausgeführt,  in  denen  man  trotz  vieler  Lücken  und  Verstümme- 
lungen noch  die  Spuren  der  ursprünglichen  Idee  findet.  (Westfassade, 
rechtes  Portal.) 

Wir  wollen  diese  verschiedenen  Zyklen  studieren  und  sie  ergänzen, 
indem  wir  die  einen  an  der  Hand  der  anderen  beleuchten. 

Die  Basreliefs  von  Paris,  Amiens  und  Chartres,  in  denen  die  Idee 
zur  vollständigen  Entfaltung  kommt,  zeigen  uns  übereinstimmend  in  der- 
selben Anordnung  zwölf  Tugenden  und  zwölf  Laster,  nämlich :  Glaube 
und  Aberglaube,  Hoffnung  und  Verzweiflung,  Barmherzigkeit  und  Geiz, 
Keuschheit  und  Unkeuschheit,  Klugheit  und  Narrheit,  Demut  und  Stolz, 
Stärke  und  Feigheit,  Geduld  und  Zorn,  Sanftmut  und  Härte,  Eintracht 
und  Zwietracht,  Gehorsam  und  Empörung,  Ausdauer  und  Unbeständigkeit. 

Gleich  zuerst  drängt  sich  die  Frage  auf,  nach  welchem  Grundgedanken 
die  Auswahl  der  Tugenden  erfolgt  ist.  Sie  sind  nämlich  bei  weitem  nicht 
alle  vorhanden,  und  selbst  von  den  Haupttugenden  fehlen  einige,  z.  B. 
die  Gerechtigkeit. 

Wie  leicht  zu  erkennen,  beginnt  die  Serie  mit  den  drei  theologalen 
Tugenden :  Glaube,  Hoffnung,  Liebe,  die  zuerst  von  Paulus  erklärt  worden 
sind  (Paulus  I,  Brief  an  die  Korinther  XIII.  14).  Sie  sind  in  der  von  den 
Theologen  bestimmten  Reihenfolge  aufgestellt:  «der  Glaube  ist  die  Grund- 


'  F.  Lasteyrie  (Histoire  de  la  peinture  sur  verre)  zeig-t  vins  den  ursprünglichen  Zustand  des 
Fensters  vor  der  Restauration. 
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läge  des  geistigen  Gebäudes,  die  Hoffnung  richtet  das  Gebäude  auf,  und 
die  Liebe  krönt  es»  oder  weil  wir  glauben,  hoffen  wir,  und  weil  wir 
hoffen,  lieben  wir». 

Nach  den  drei  theologalen  Tugenden  meinen  wir  die  vier  Haupt- 
tugenden erwarten  zu  dürfen :  die  Mäßigkeit,  die  Stärke,  die  Klugheit,  die 
Gerechtigkeit.  Der  heil.  Ambrosius  ^  hat  sie  der  «Republik»  von  Plato 
entnommen,  aber  dem  christlichen  Gedanken  angepaßt.  So  erscheinen  sie 
in  der  theologischen  Literatur  des  Occidents  schon  im  IV.  Jahrhundert. 
Der  heil.  Augustin  weiht  diese  Einteilung  mit  seiner  Autorität,  Isidor  von 
Sevilla  und  nach  ihm  Rhabanus  Maurus  überliefern  sie  dem  Mittelalter. 
Die  Theologen,  welche  die  Tugenden  am  gründlichsten  studiert  haben: 
Petrus  Lombardus  im  XII.  und  der  heil.  Thomas  im  XIII.  Jahrhundert 
fügen  sich  ohne  weiteres  in  die  übernommene  Einteilung.  Jeder  der  drei 
göttlichen  Tugenden  und  jeder  der  vier  Haupttugenden  ist  eine  Abteilung 
der  «Somme»  gewidmet.  Der  heil.  Thomas  will  vor  allem  dartun,  wie 
aus  diesen  sieben  hervorragendsten  Tugenden  alle  anderen  Tugenden 
von  selbst  entstehen.  Das  Speculum  morale,  das  nach  dem  Tode  des 
Vincentius  von  Beauvais  dem  Speculum  majus  hinzugefügt  wurde,  über- 
nimmt die  Methode  des  heil.  Thomas  und  zeigt  uns  dieselben  Resultate, 
zu  denen  auch  Thomas  gelangt  war;  nur  unterdrückt  es  einen  Teil  des 
scholastischen  Apparates. 

Wir  hätten  also  wohl  das  Recht,  zu  erwarten,  daß  in  der  Reihe  der 
Skulpturen  nach  den  theologalen  Tugenden  zunächst  die  sogenannten 
Kardinaltugenden  kommen.  So  wollten  auch  die  Canonici  Jourdain  und 
Duval,  die  sich  als  erste  an  die  Erklärung  der  Basreliefs  in  Amiens 
machten,  um  jeden  Preis  die  Mäßigkeit,  die  Stärke,  die  Klugheit  und  die 
Gerechtigkeit  im  Gefolge  der  theologalen  Tugenden  (Glaube,  Hoffnung, 
Liebe)  sehen.  Sie  fühlten  sich  mit  der  Kunst  des  Mittelalters  vertraut  und 
zogen  ihre  Schlüsse  in  der  Ueberzeugung,  daß  die  Basreliefs  der  Kathe- 
dralen unfehlbare  Steinkatechismen  wären,  die  niemals  von  der  schul- 
mäßigen Lehre  abwichen.  In  diesem  Falle  haben  sie  sich  aber  getäuscht; 
ihre  Augen  waren  voreingenommen  und  vermochten  den  wirklichen  Sinn 
der  hier  zu  erklärenden  Gestalten  nicht  zu  entziffern. 


1  Ambrosius,  de  Paradiso.  Er  vergleicln  die  vier  Tugenden  den  vier  Flüssen  des  Paradieses. 
Der  g-oldhaltige  Pfiison  ist  die  Klugheit,  der  Gcon,  welcher  Aelhiopien  (der  Natne  bedeutet  Unrein- 
heit) bespült,  ist  die  MälJigkeit  ;  der  Tigris  (hebräisch  der  Schnelle)  ist  die  StärlvC  ;  der  Euphrat  (der 
Fruchtbare)  die  Gerechtigkeit.  So  entspricht  jede  der  vier  Perioden  der  Menschheit  einer  Tugend. 
Die  erste  Periode:  Abel  bis  Noah,  ist  die  der  Klugheit;  die  zweite:  Abraham  bis  Jakob,  ist  die  der 
Keuschheit;  die  dritte:  IVIoses  bis  zu  den  Propheten,  ist  die  der  Stärke;  die  vierte,  die  mit  Jesus 
Christus  beginnt,  ist  die  der  Gerechtigkeit.  Die  Tauf  becken  in  Hildesheim  (XIII.  Jahrhundert)  zeigen 
uns  die  vier  Flüsse  des  Paradieses,  die  nach  St.  .Ambrosius  die  vier  Haupttugenden  symbolisieren. 
Man  liest  z.  B.  neben  dem  Euphrat:  Frugifcr  Euphrates  est  justitia  quae  notatur;  darüber  sind  die 
Haupt tugenden  dargestellt. 
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Wir  müssen  vor  allem  erkennen,  daß  in  der  Reihe  der  Kunstwerke, 
die  uns  gerade  beschäftigt,  nicht  die  gewissenhafte  dogmatische  Genauig- 
keit vorherrscht,  an  die  uns  die  Künstler  des  Mittelalters  gewöhnt  haben. 
Es  scheint,  daß  die  neun  Tugenden,  welche  die  drei  theologalen  Tugenden 
begleiten,  ganz  nach  dem  Zufall  ausgewählt  und  verteilt  worden  sind. 
Manche  abgeleitete  Tugend  steht  hier  vor  der  Haupttugend,  von  der  sie 
stammt  oder  die  letztere  fehlt  überhaupt.  Die  Gerechtigkeit  z.  B.  erscheint 
nicht  in  dieser  Serie.  Man  hat  an  ihre  Stelle  die  Tugend  des  Gehorsams 
gesetzt,  die  von  ihr  abstammt. 

Wir  haben  uns  gefragt,  ob  unter  dieser  scheinbaren  Unordnung  nicht 
etwa  eine  tiefere  Ordnung  verborgen  ist.  Die  älteste  Serie  der  zwölf  Tu- 
genden und  Laster  ist  die  Darstellung  an  der  Notre-Damekathedrale  in 
Paris.  Wir  glaubten  deshalb,  die  Begründung  für  die  unter  den  Tugenden 
getroffene  merkwürdige  Auswahl  in  den  theologischen  Werken  suchen  zu 
sollen,  die  damals  im  Besitz  des  Pariser  Klerus  waren.  Tatsächlich  deuten 
nämlich  gewisse  Besonderheiten  auf  die  geistliche  Mitwirkung  hin.  Es 
kamen  in  Betracht:  das  Buch  der  Sentenzen  von  Petrus  Lombardus,  der 
Ende  des  XII.  Jahrhunderts  Bischof  von  Paris  war,  das  Verbum  abbrevia- 
tivum  des  Pierre  le  Chantre  (gest.  1198),  der  gleichzeitig  mit  dem  Beginn 
des  Kirchenbaus  dozierte,  ferner  De  Moribus  et  de  Virtutibus  von  Wilhelm 
von  Auvergne,  der  im  Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts  den  bischöflichen 
Sitz  von  Paris  bestieg.  Aber  in  keinem  dieser  Bücher  fanden  sich  An- 
haltspunkte, die  zur  Erklärung  der  von  den  Bildhauern  getroffenen  Aus- 
wahl führen  konnten.  In  den  sonstigen,  den  Tugenden  und  Lastern  ge- 
widmeten literarischen  Werken,  von  denen  im  XIII.  Jahrhundert  eine  große 
Anzahl  erschien,  finden  wir  wieder  andere  Auffassungen  und  andere  Ein- 
teilungen. Wir  nennen  von  solchen  Werken :  die  Dogmatischen  Summarien 
von  Bruder  Lorens  und  von  Wilhelm  Peraud,  die  Dichtungen  in  vulgärer 
Sprache,  wie  die  von  Fauvel,  und  endlich  die  einfachen  Verzeichnisse  der 
zu  zweien  einander  gegenübergestellten  Tugenden  und  Laster,  wie  man 
sie  in  den  Manuskripten  findet. 

Wenn  unsere  Nachforschungen  ohne  Ergebnis  geblieben  sind,  so  ist 
doch  zu  hoffen,  daß  ein  anderer  glücklicher  sein  wird  als  wir.  Wir  kön- 
nen nur  schwer  daran  glauben,  daß  ein  so  bedeutendes  Werk,  wie  die 
Pariser  Serie  der  Tugenden  und  Laster,  das  für  würdig  gehalten  wurde, 
in  Amiens  und  Chartres  wiederholt  zu  werden,  ohne  wohlüberlegten  Plan 
ausgeführt  sein  sollte.  Wir  haben  das  Tabernakel  von  Or  San  Michele 
in  Florenz  in  Erinnerung,  in  welchem  Orcagna  die  Tugenden  nach  einer 
dem  heiligen  Thomas  entlehnten  Methode  dargestellt  hat.  In  diesem 
wundervollen  Denkmal  ist  die  Scholastik  zu  Marmor  kristallisiert,  ähnlich 
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wie  sie  durch  Dantes  Göttliche  Komödie  in  Liciit  verwandelt  wurde.  Wir 
sehen  jede  Kardinaltugend  von  einer  akzessorischen  Tugend  begleitet,  und 
die  letztere  ist  immer  nach  der  Liste  des  heiligen  Thomas  gewählt,  der 
in  seiner  Aufstellung  eine  so  tiefe  Kenntnis  der  menschlichen  Scelen- 
regungen  bekundet  hat.  So  wird  z.  B.  die  Stärke  von  der  Geduld  und 
der  Ausdauer  begleitet;  die  Klugheit  von  der  Folgsamkeit  und  der  Ge- 
schicklichkeit. Wenn  in  Florenz  im  XIV.  Jahrhundert  bei  der  Anordnung 
der  Tugenden  so  methodisch  gewissenhaft  verfahren  wurde,  so  kann  man 
nur  schwer  glauben,  daß  die  Anordnung  in  Paris  im  XIII.  Jahrhundert,  in 
einer  geradezu  theologischen  Epoche,  dem  Zufall  überlassen  worden  sein 
sollte. 

Wie  dem  auch  sei,  wir  haben  nun  an  der  Hand  der  theologischen 
Literatur  die  verschiedenen  Bilder  der  Tugenden  und  der  Laster  zu  stu- 
dieren und  sie  in  ihren  Einzelheiten  zu  erklären. 

Der  Glaube  ist  zur  Rechten  des  Heilands  und  nimmt  also  den  Ehren- 
platz ein.  Die  symbolische  Gestalt,  in  der  wir  den  Glauben  zu  sehen 
haben,  sitzt  auf  einer  Bank  ohne  Lehne  und  hält  einen  Schild,  auf  dem 
dargestellt  sind:  in  Paris  ein  Kreuz,'  in  Chartres  ein  Kelch,  in  Amiens 
ein  Kreuz  in  einem  Kelch  (Abb  43).  Am  Nordportal  von  Chartres  füllt  der 
Glaube  den  Kelch  mit  dem  Blut  des  auf  dem  Altar  geopferten  Lammes.  Der 
Glaube  des  Mittelalters  ist  der  Glaube  an  das  Verdienst  des  Opfertodes, 
den  unser  Heiland  am  Kreuz  erlitten  hat,  aber  es  ist  auch,  wie  aus  dem 
Kelch  hervorgeht,  der  Glaube  an  die  Fortdauer  des  Opfers,  das  sich 
wunderbarerweise  jeden  Tag  auf  dem  Altar  erneuert.  Der  Glaube  ist  also 
von  den  Künstlern  in  Uebereinstimmung  mit  der  vom  heiligen  Augustin 
aufgestellten,  von  Petrus  Lombardus  erneuerten  und  von  der  ganzen 
Christenheit  akzeptierten  Definition  dargestellt  worden:  «Der  Glaube  ist 
diejenige  Tugend,  vermöge  deren  wir  an  das  glauben,  was  wir  nicht 
sehen.»  Das  vollkommenste  Symbol  des  Glaubens  ist  das  Sakrament  des 
Abendmahls. 

Unterhalb  der  Gestalt  des  Glaubens  sieht  man  in  Paris,  Amiens  (Abb. 
43)  und  Chartres  einen  Mann,  der  ein  affenähnliches,  behaartes  Götzenbild 
anzubeten  scheint.  Es  ist  der  Aberglaube,  denn  in  dieser  naiven  Gestalt 
hat  das  Mittelalter  das  Heidentum,  verkörpert.  Die  damaligen  Menschen 
stellten  sich  die  Statuen  der  alten  Götter  als  von  gefährlichen  Dämonen 
bewohnt  vor,  die  zuweilen  in  ihrer  häßlichen  Gestalt  hervortraten.  Wer  sie 
anbetete,  betete  den  leibhaftigen  Satan  an.  Am  Nordportal  von  Chartres 
gelangt  ein  anderer  Gedanke  zum  Ausdruck.  Zu  den  Füßen  des  Glaubens 


*  Das  Kreuz  ist  im  XVIII.  Jahrhundert  restauriert;  wahrscheinlich  war  früher  auch  ein 
Kelch  vorhanden. 
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liegt  die  Synagoge  mit  verbundenen  Augen.  Es  handelt  sich  also  um  eine 
Episode  aus  dem  dramatischen  Kampfe  der  beiden  Religionen,  der  die 
Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts,  wie  wir  sehen  werden,  so  oft  inspiriert  hat. 
Als  der  von  Beatrice  begleitete  Dante  in  der  achten  Sphäre  des  Pa- 


Abb.  43.  —  Glaube  und  Unglaube  Abb.  44.  —  Hoffnung  und  \'crz\veiflu-s.;; 

(Amiens).  (.'\miensi. 

radieses  ankommt,  ertönt  aus  dem  Lichtschein  eine  Stimme,  die  an  ihn 
die  Frage  richtet,  was  die  Hoffnung  sei.  Der  Dichter  erkennt  den  heil. 
Jakobus,  der  als  erster  in  einem  berühmten  Briefe  von  dieser  Tugend 
gesprochen  hat.  Dante  ist  bei  der  Antwort  so  eifrig  wie  ein  Schüler  vor 
seinem  Lehrer  und  gibt  Wort  für  Wort  die  Definition,  die  er  in  dem 
Buch  der  Sentenzen  von  Petrus  Lombardus  gelesen  hatte:    Die  Hoffnung 
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ist  die  sichere  Erwartung  der  künftigen  Seligkeit;  der  Weg  zu  ihr  führt 
durch  die  göttliche  Gnade  und  durch  die  vorhergegangenen  Verdienste.» 
(Dante,  Paradies  XXV  vers  67—  69.)  Nun  verstehen  wir,  warum  die  Hoff- 
nung —  sowohl  in  Paris,  als  in  Amiens  (Abb.  44)  und  Chartres  —  den 
zuversichtlichen  Blick  gen  Himmel  richtet  und  die  Hand  nach  einer  Krone 
ausstreckt,  als  dem  Symbol  der  sie  erwartenden  künftigen  Seligkeit.  Der 
Schild,  den  sie  auf  den  Knieen  hält,  zeigt  eine  kreuzbesetzte  Standarte, 
deren  Bedeutung  meines  Erachtens  nicht  ganz  richtig  verstanden  worden 
ist.  Die  Archäologen  wollten  ein  Zeichen  des  Sieges  darin  sehen,  während 
es  sich  nur  um  ein  Symbol  der  Auferstehung  handeln  kann,  denn  bekannt- 
lich ist  die  Standarte  mit  dem  Kreuz  das  Attribut  des  sich  aus  dem  Grabe 
erhebenden  Heilands.  Das  Vertrauen,  das  aus  dem  Antlitz  der  Hoffnung 
leuchtet  und  in  ihrer  ganzen  Haltung  erkenntlich  ist,  gründet  sich  auf 
die  Gewißheit  der  Wiederauferstehung  des  Fleisches.  Nach  den  Theo- 
logen wiederholt  die  Hoffnung  die  Worte  des  heil.  Jakobus,  die  er  in 
der  oben  erwähnten  Epistel  gebraucht  hat:  «Ich  weiß,  daß  mein  Erlöser 
lebt,  daß  ich  am  Jüngsten  Tage  auferstehen,  aufs  neue  mit  meinem  Fleische 
bekleidet  sein  und  mit  meinen  Augen  den  Erlöser  schauen  werde.»  So 
will  uns  das  mittelalterliche  Basrelief  durch  die  Krone  und  das  Kreuz  in 
seiner  hieroglyphischen  Sprache  sagen,  daß  wir  am  Tage  der  Auferstehung 
unseren  Lohn  erhalten  werden. 

Als  Gegenstück  der  Hoffnung  steht  die  Verzweiflung  (Abb.  44).  Es  ist 
zuweilen  ein  Mann,  zuweilen  eine  Frau.  Die  Gestalt  stößt  sich  das  Schwert 
in  die  Brust,  um  sich  zu  töten.  Hier  haben  wir  ohne  Zweifel  eine  tradi- 
tionelle Figur,  welche  direkt  an  das  Gedicht  von  Prudentius  anknüpft.  Bei 
Prudentius  haben  wir  gesehen,  wie  sich  der  Zorn  (Ira)  verzweifelt  den  Tod 
gibt,  weil  er  über  die  Geduld  nicht  zu  siegen  vermag.  Im  XIII.  Jahrhundert 
wird  es  den  Künstlern  zur  Gewohnheit,  an  Stelle  des  Zorns  die  Verzweif- 
lung zu  setzen.  Der  Uebergang  ist  bei  manchen  Werken  deutlich  zu  sehen. 
Ein  Glasfenster  in  Lyon,  in  dessen  Darstellungen  noch  der  Geist  des 
frühen  Mittelalters  lebt  (Abb.  45),  zeigt  uns  die  Ira,  wie  sie  sich  im  An- 
gesicht der  Patientia  mit  dem  Schwert  durchbohrt.  In  Auxerre  tötet  sich 
die  Desperado.  Der  Pariser  Bildhauer  verfährt  logischer,  als  der  Glas- 
maler in  Auxerre  :  er  stellt  die  Desperado  der  Spes  gegenüber,  indem  er 
aber  die  Desperado  genau  so  personifiziert,  wie  man  früher  die  Ira  ge- 
geben hatte. 

Wir  kommen  jetzt  zur  höchsten  der  theologalen  Tugenden,  zu  der 
Liebe. 

Der  heil.  Paulus  sagt  im  ersten  Brief  an  die  Korinther  (Kap.  XIII. 
13):  «Nun  bleiben  diese  drei:  der  Glaube,  die  Hoffnung  und  die  Liebe, 
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aber  die  Liebe  ist  die  größte  unter  ihnen.«  Und  er  erklärt  die  Liebe  mit 
folgenden  herrlichen  Worten:  «Wenn  ich  mit  Menschen-  und  mit  Engel- 
zungen redete  und  hätte  der  Liebe  nicht,  so  wäre  ich  ein  tönend  Erz  oder 
eine  klingende  Schelle.  Und  wenn  ich  weissagen  könnte  und  wüßte  alle 
Geheimnisse  und  alle  Erkenntnis  und  hätte  allen  Glauben,  also  daß  ich 
Berge  versetzte  und  hätte  der  Liebe  nicht,  so  wäre  ich  nichts.  Und  wenn 
ich  alle  meine  Habe  den  Armen  gäbe  und  ließe  meinen  Leib  brennen 
und  hätte  der  Liebe  nicht,  so  wäre  mirs  nicht  nütze.» 


Abb.  45.  —  Der  Zorn  (Glasgemälde  in  Lyon).  (Nach  L.  B^gule.) 

Was  ist  nun  diese  herrliche  Tugend?  Es  ist  die  Liebe  zu  Gott  und 
die  darauf  begründete  Liebe  zum  Nächsten.  Die  Größe  dieser  Tugend 
und  ihr  Uebergewicht  über  die  beiden  anderen  theologalen  Tugenden 
liegt  darin,  daß  sie  allein  im  ewigen  Leben  weiter  bestehen  wird.  Der 
Glaube  und  die  Hoffnung  sind  uns  für  die  irdische  Wanderschaft  (in  via) 
mitgegeben,  aber  am  Ende  der  Reise  (in  patria)  lösen  sie  sich  in  der 
Liebe  auf.  Der  heil.  Paulus  sagt:  «Die  Liebe  höret  nimmer  auf,  so  doch 
die  Weissagungen  aufhören  werden  und  die  Sprachen  aufhören  werden 
und  die  Erkenntnisse  aufhören  werden.»  Die  Liebe  ist  also  nicht  allein 
die  höchste  Tugend,  sie  ist  in  Wirklichkeit,  wenn  wir  uns  das  Wort  des 
heil.  Paulus  klar  machen,  die  einzige  Tugend. 
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Wie  hat  das  Mittelalter  diese  Königin  unter  den  Tugenden  dar- 
gestellt? Gestehen  wir  nur  gleich  ein,  daß  hier  die  französischen  Künstler 
des  XIII.  Jahrhunderts  hinter  ihrer  Aufgabe  zurückgeblieben  sind.  Die 
Liebe,  die  sie  uns  zeigen,  ist  nichts  weiter  als  das  Almosen,  das  doch 
nur  eine  Wirkung  der  Liebe  und  zwar  nur  eine  äußerliche  Wirkung  ist.' 


Abb.  46.  —  Barmherzigkeit  und  Geiz  (Amiens). 


In  Chartres,  in  Amiens  (Abb.  46),  in  den  Glasgemälden  von  Auxerre  und 
Lyon  (Abb.  47)  ist  die  Liebe  als  eine  Frau  dargestellt,  die  sich  ihres  Mantels 
entkleidet,  um  ihn  einem  Armen  zu  schenken.  In  Paris  trägt  sie  lediglich 
ein  Schild,  das  mit  einem  Schaf  verziert  ist.  Das  Schaf  ist  gewiß  ein  rüh- 
rendes Symbol  für  die  Selbstlosigkeit.  Vom  Schaf  sagt  Rupertus  de  Tuy: 
«Es  gibt  den  Starken  sein  Fleisch  zu  essen,  den  Schwachen  seine  Milch  zu 


'  Das  Speculum  morale  teilt  nach  dem  heil.  Thomas  die  Wirkungen  der  Liebe  in  innerliche 
und  äußerliche  ein.  Die  innerlichen  Wirkungen  sind  der  Friede,  die  Freude,  das  Mitleid,  eine  der 
äußerlichen  Wirkungen  ist  die  Wohltätigkeit. 
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trinken,  es  kleidet  mit  seiner  Wolle  die  Nackten,  und  mit  seiner  Haut  wärmt 
es  die  Frierenden.»  Trotzdem  ist  der  hauptsächlichste  Charakter  der 
Caritas,  nämlich  die  Liebe  zu  Gott,  durch  die  französischen  Künstler  nicht 
zum  Ausdruck  gebracht  worden.  Die  Italiener  des  XIV.  Jahrhunderts  ver- 
standen es  wesentlich  besser,  den  doppelten  Charakter  der  Caritas  in  ihren 
Darstellungen  erscheinen  zu  lassen.  Giotto  gab  ihr  in  der  Arena  von  Padua 
in  die  eine  Hand  ein  Herz,  das  sie  Gott  darbringt,  während  die  andere 


Abb.  47.  —  Caritas  (Glasgemälde  in  Lyon).  (Nach  L.  Begule.) 

Hand  in  einen  Korb  greift,  in  welchem  die  für  die  Armen  bestimmten 
Gaben  liegen.'  Die  Caritas  von  Orcagna  am  Tabernakel  von  Or  San 
Michele  steht  in  der  Auffassung  noch  höher.  Sie  stillt  ein  Kind  und 
bringt  Gott  ihr  flammendes  Herz  dar.  Durch  diese  schönen  Bildwerke 
gelangt  das  Wort:  «Liebe  Gott  von  ganzem  Herzen  und  Deinen  Nächsten 
wie  Dich  selbst»  in  seiner  vollen  Bedeutung  zum  Ausdruck.  Wenn  sich 
die  französische  Kunst  in  ihrer  Auffassung  mehr  an  das  Irdische  hält,  so 
ist  es  wohl  möglich,  daß  hier  der  Charakter  der  Rasse  etwas  mitspricht. 
Sind  doch  auch  die  größten  französischen  Heiligen  viel  weniger  Mystiker 


'  G.  de  St.  Laurent  (guide  de  l'art  chr(5tien)  war  der  erste,  der  die  .\liribme  der  Caritas  von 
Giotto  erklärte. 
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als  Männer  der  Tat  gewesen.  Die  Liebe,  die  dem  iKiehsten  Wesen  ihr 
flammendes  Herz  darbietet,  stammt  aus  dem  Lande  des  Fianz  von  Assisi, 
während  die  Liebe,  die  dem  Armen  ihren  Mantel  reicht,  im  Lande  des 
heil.  Vincent  de  Paul  zu  Hause  ist. 

In  den  französischen  Kathedralen  steht  gegenüber  der  Liebe,  oder 
besser  gesagt  gegenüber  der  Wohltätigkeit,  der  Geiz.  Es  ist  eine  Frau, 
die  ihren  Kasten  füllt  (Abb.  46),  dessen  Deckel  sie  auf  manchen  Darstel- 
lungen mit  heftiger  Geste  zuschlägt.'  Manchmal  führt  sie  auch  die  Hand- 
gegen  den  Busen,  um  ihr  Gold  zu  verbergen,  so  daß  wir  wieder  den 
Einfluß  des  Prudentius  sehen.   Es  heißt  bei  ihm  : 

 Nec  sufficit  ainplos 

Implevisse  sinus. 

Die  beiden  folgenden  Basreliefs  wurden  oft  falsch  ausgelegt.  Die 
Canonici  Jourdain  und  Duval  waren,  wie  schon  oben  erwähnt,  überzeugt, 
daß  auf  die  göttlichen  Tugenden  die  Kardinaltugenden  folgen  müßten  und 
glaubten  deshalb,  die  Gerechtigkeit  und  die  Ungerechtigkeit  zu  sehen. 
Auch  De  Guilhermy  übernahm  diese  Auslegung  für  seine  Erklärung  der 
beiden  Pariser  Basreliefs,  die  übrigens  vollständig  erneuert  worden  sind. 
G.  de  Saint  Laurent  ließ  den  Irrtum  in  seinen  «Führer  durch  die  christ- 
liche Kunst  übergehen.  Immerhin  sind  schon  frühzeitig  Zweifel  darüber 
entstanden.  Der  Graf  de  Bastard  war  zu  der  Auffassung  gelangt,  daß  die 
beiden  Medaillons  in  Amiens  die  Keuschheit  und  die  Unkeuschheit  vor- 
stellen sollen,  und  Duchalais  —  in  einem  Artikel  der  Bibliotheque  de 
l'Ecole  des  Chartes  —  lieferte  sogar  Beweise  für  diese  Auffassung.  Wir 
wollen  die  beiden  Basreliefs  ebenfalls  studieren.  Die  Keuschheit  ist  in 
Paris,  Amiens  und  Chartres  durch  eine  blühende  Jungfrau  dargestellt, 
deren  Mund,  wie  Alain  de  Lille  sagt,  nie  geküßt  worden  ist.  Sie  trägt 
den  jungfräulichen  Schleier  auf  dem  Haupt.  In  der  einen  Hand  sieht  man 
eine  Palme,  in  der  anderen  ein  Schild  mit  einem  von  Flammen  umgebenen 
Tiere.  Soll  das  ein  Salamander  sein?  Duchalais  hat  es  behauptet,  und 
da  der  Salamander  nach  den  Bestiarien  in  den  Flammen  lebt,  ja  sogar 
die  Flammen  auslöschen  kann,  so  hielt  es  nicht  schwer,  zu  beweisen, 
daß  er  ein  Symbol  der  Keuschheit  ist.  Es  hätte  sogar  hinzugefügt  werden 
können,  daß  die  Naturforscher  des  Xlll.  Jahrhunderts  den  Salamander  für 
ein  geschlechtsloses  Tier  hielten.'  Als  wir  jedoch  das  heraldische  Tier 
von  Chartres,  Amiens  und  Paris  (Abb.  48  u.  49)  etwas  näher  betrachteten, 

'  Siehe  die  Gestalt  des  Geizes  an  der  Westfassade  in  Sens,  der  eine  wundervolle  Figur  gegen- 
übergestellt ist;  es  ist  die  Frelgebiglceit,  eine  Königin,  die  ihre  Schätze  weit  für  die  Armen  öffnet. 
—  So  wird  sie  von  Alain  de  Lille  beschrieben,  in  seinem  Liber  de  Planctu  naturae. 

2  Am  Portal  der  Notre-Damekirche  in  Paris  ist  der  Geiz  ganz  verständnislos  restauriert 
worden;  die  Gestalt  sieht  jetzt  aus,  als  ob  sie  ihre  Hand  im  Aermel  versteclite. 

3  Vincent  de  Beauvais,  Spec.  natur.,  lib.  XX,  cap.  63. 
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erkannten  wir,  daß  es  ein  Vogel  ist  und  kein  Salamander.  Nun  kann 
aber  ein  von  Flammen  umgebener  Vogel  nichts  anderes  sein  als  der 
Phönix,  der  seit  den  ältesten  Zeiten  der  Christenheit  das  Sinnbild  der 
Unsterblichkeit  ist.  Als  Attribute  der  Keuschheit  wären  also  die  Darstel- 
lungen überaus  vage;  sie  würden  in  diesem  Fall  höchstens  andeuten 
können,  daß  die  Keuschheit  ihren  Lohn  in  einem  andern  Leben  empfangen 
wird.    Wir  gestehen  gern  zu,  daß  uns  die  eigene  Erklärung  nicht  be- 


Abb.  48.  —  Keuschheit  und  Unkeuschheit  (Amiens). 

friedigt.  Das  tierische  Emblem,  das  sonst  einen  genauen  Anhalt  gibt, 
muß  im  vorliegenden  Fall  als  gar  zu  verwischt  gelten.  Vielleicht  hat  auch 
der  Pariser  Künstler  dem  Salamander  lediglich  aus  Versehen  die  Form 
eines  Vogels  gegeben,  und  der  Irrtum  wurde  in  Amiens  und  Chartres 
nur  wiederholt. 

Wir  wollen  nicht  länger  bei  der  Unklarheit  dieses  Bildes  verweilen, 
und  uns  dem  Gegenstück  zuwenden,  der  Unkeuschheit.  In  Chartres  und 
Amiens  (Abb.  48)  sieht  man,  wie  ein  junger  Mann  eine  junge  Frau  umarmt. 
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die  in  einer  Hand  ein  Szepter,  in  der  anderen  einen  Spiegel  hält.  In  Paris 
an  der  Notre-Damekirche  ist  nur  eine  Frau  dargestellt,  die  sich  im  Spiegel 
besieht  (Abb.  50).  Es  ist  die  Unkeuschheit  mit  den  Zügen  der  Kurtisane, 
und  Szepter  und  Spiegel  sind  offenbar  symbolisch.  Das  Szepter  drückt  die 
Allmacht  der  Frau  und  ihre  fleischliche  Herrschaft  aus.  Die  Bildhauer 
des  Mittelalters  sagten  mit  dem  Szepter  dasselbe,  was  die  italienischen 
Erzähler  aus  der  Renaissancezeit  andeuteten,  wenn  sie  ihren  Kurtisanen 
stolze  Namen,  wie  «Imperia»,  «Violante»  etc.,  beilegten.  Der  Spiegel  ist 
das  Sinnbild  der  weiblichen  Gefallsucht  und  der  weiblichen  Verführungs- 
kunst. Die  fein  geschnitzten  elfenbeinernen  Spiegelbüchsen,  die  wir  aus 
dem  XIII.  Jahrhundert  besitzen,  feiern  alle  die  unbesiegliche  Macht  des 
Weibes :   die  Frauen  verteidigen  siegreich  die  Festung  der  Liebe  oder 


Abb.  49. 


Die  Keuschheit.  Abb.  50. 

(Rose  von  Notrc-Dame  in  Paris.) 


Die  Unkeuschheit. 


nehmen  die  Unterwerfung  des  besiegten  Geliebten  an,  den  sie  mit  Rosen 
bekränzen.  Ohne  Zweifel  waren  verschiedene  dieser  zierlichen  Spiegel 
im  Besitz  von  Kurtisanen  des  XIII.  Jahrhunderts  gewesen.  Die  in  Chartres 
dargestellte  Gruppe  muß  übrigens  als  anmutig  und  überaus  keusch  be- 
zeichnet werden.  Wir  befinden  uns  hier  in  einem  Zeitalter,  in  dem  ganz 
besonders  Höflichkeit  und  Verfeinerung  herrschten,  in  einem  Jahrhundert, 
in  dem  die  Frau  vergöttert  wurde.  Selbst  die  Künstler,  die  den  Auftrag 
hatten,  uns  mit  ihren  Bildwerken  vor  der  Unkeuschheit  zu  warnen, 
konnten  sich  nicht  entschließen,  das  Laster  in  entwürdigender  Weise 
darzustellen.  Wie  weit  sind  wir  hier  von  den  schrecklichen  Gestalten  der 
Unkeuschheit  an  den  romanischen  Kirchen  entfernt.  In  Toulouse  und 
Moissac  sehen  wir,  wie  Kröten  sich  an  die  Brüste  nackter  Frauen 
hängen,  und  wie  sie  deren  Geschlechtsteile  auffressen.  Das  XIII.  Jahr- 
hundert war  von  überaus  feinem  Gefühl  und  hätte  solch  brutale,  nur  für 
die  rohesten  und  einfachsten  Gemüter  berechneten  Darstellungen  nicht 

ZUCKERM.'X.NDEL.  10 
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geduldet.  ^  Unsere  Künstler  fühlten  ganz  richtig  heraus,  daß  sie  der  Tugend 
Größe  und  Verdienst  geraubt  hätten,  wenn  sie  das  Laster  mit  abschrecken- 
den Zügen  darstellten. 

Auf  die  Keuschheit  folgt  die  Klugheit.  Das  Attribut,  das  sie  in  Paris 
und  Chartres  trägt,  läßt  sie  sofort  erkennen.  Ihr  Schild  ist  mit  einer 
Schlange  verziert,  die  sich  manchmal  um  einen  Stock  rollt  (Abb.  52).  Es 


Abb.  51.  —  Klugheit  und  Narrheit  (Amiens). 

gibt  kein  edleres  Wappenschild  als  dieses  ihr  von  Jesus  selbst  verliehene. 
«Seid  klug  wie  die  Schlangen»  lautete  das  Wort  des  Herrn.  (Matthäus  X.  16.) 

Bei  der  Torheit,  die  der  Klugheit  gegenübergestellt  ist,  müssen  wir  uns 
etwas  länger  aufhalten.  Wir  sehen  sie  in  Paris-  und  in  Amiens  (Abb.  51), 
an  den  Rosen  von  Auxerre  und  Notre-Dame  de  Paris  (Abb.  53)  in  der 

'  Immerhin  habe  ich  noch  ein  Beispiel  aus  dem  Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts  am  Tympanon 
des  Jüngsten  Gerichts  von  Saint-Yvcd  de  Braisne  gefunden;  es  ist  jetzt  im  Museum  von  Soissons. 

2  Die  Figur  am  Portal  von  Notre-Dame  in  Paris  ist  restauriert  worden.  An  Stelle  des 
Gegenstandes,  den  der  Narr  zu  essen  schien,  wurde  ein  Horn  gesetzt,  in  das  er  bläst.  Aus  der  Keule 
ist  eine  Art  Fackel  geworden. 
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Gestalt  eines  fast  unbekleideten  Mannes,  der,  eine  Keule  schwingend,  über 
Steine  geht,  und  dem  einige  Steine  an  den  Kopf  fliegen.  Er  führt  in  den 
meisten  Darstellungen  einen  unförmlichen  Gegenstand  zum  Mund.  Offenbar 
das  Bild  eines  Narren,  der  von  Straßenjungen,  die  nicht  auf  dem  Bild  sind, 
verfolgt  und  mit  Steinen  beworfen  wird.  Man  sieht,  daß  diese  lebens- 
wahre Gestalt  dem  täglichen  Leben  entnommen  ist,  und  tatsächlich  kann 
man  sie  auf  volkstümlichen  Ursprung  zurückführen.  Nach  alter  Tradition 
wurden  die  Narren  im  Mittelalter  stets  mit  der  Keule  dargestellt,  die  sich 
später  in  den  Schellenstab  verwandelte.  Außerdem  trugen  sie  einen  Käse 
in  der  Hand,  den  sie  zu  essen  im  Begriff  waren.  Es  existieren  ver- 
schiedene Dichtungen  in  vulgärer  Sprache,  welche  den  Narren  in  dieser 
Weise   beschreiben;  wir  nennen  besonders   die   «Folie  Tristan».  Die 


Künstler  haben  sich  unzweifelhaft  an  diese  Tradition  gehalten ;  auch  in 
vielen  Psaltern  findet  sich  dieselbe  Darstellung. 

Nach  der  Klugheit  und  der  Torheit  kommen  die  Demut  und  der  Stolz.  ^ 
Die  Demut  hat  einen  Vogel  im  Wappen.  Die  Basreliefs  (Abb.  54),-  die 
Glasgemälde  ^  und  sogar  die  Miniaturen  bringen  immer  getreulich  dieses 
Emblem.  Man  wird  sich  kaum  täuschen,  wenn  man  den  Vogel  als  eine 
Taube  bezeichnet.  «Seid  einfältig  wie  die  Tauben»  hatte  Jesus  zu  seinen 
Jüngern  gesagt.  Unter  Einfältigkeit  ist  nach  den  Bibelerklärungen  die 
Einfalt  des  Herzens  zu  verstehen,  die  den  Gegensatz  zum  Stolz  bildet. 
Aus  diesem  Grund  konnte  der  heilige  Bernhard  die  Taube  als  das  wahre 
Symbol  der  Demut  bezeichnen. 


1  Nicht  die  Mäßiglceit  und  Unmäßigl^eit,  wie  Jourdain  und  Duval  glauben. 

2  In  Amiens  und  in  Chartres  (Süd portal)  ;  am  Nordportal  von  Chartres  hält  die  Demut  den 
Vogel  in  der  Hand.  Am  Portal  von  Notre-Dame  in  Paris  ist  der  Vogel  restauriert  und  sieht  jetzt 
wie  ein  Adler  aus. 

3  Rosen  von  Auxerre  und  Notre-Darae  de  Pari?. 


Abb.  52.  —  Klugheit. 


Abb.  53.  —  Narrheit. 


(Rose  von  Notre-Dame  in  Paris.) 
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Der  Stolz  zeigt  sich  uns  in  einer  Gestalt,  mit  der  wir  schon  vertraut 
sind :  es  ist  ein  von  seinem  Pferd  abgeworfener  Reiter,  der  mit  dem  Tier 
in  den  Graben  rollt  (Abb.  54  u.  55).'  Wir  sehen  also  eine  Episode  aus  der 
Psychomachie  und  werden  daran  erinnert,  daß  die  Künstler  des  XIII.  Jahr- 
hunderts, selbst  da,  wo  sie  Neuerungen  schaffen  wollten,  sich  nicht  ganz 
von  dem  Einfluß  des  Prudentius  befreien  konnten.  Der  Stolz  war  eben  eine 


Abb.  54.  —  Demut  und  Stolz7(Amiens). 


feststehende  Figur;  als  solche  wurde  er  auch  von  Villard  de  Honnecourt 
gezeichnet,  der  in  sein  Album  an  den  Rand  schrieb:  «Orgueil,  si  cume 
il  trebuche.»  Man  soll  verstehen :  so  muß  man  den  Stolz  zeichnen,  wenn 
man  beauftragt  wird,  ihn  darzustellen. 

Nun  beginnt  eine  zweite  Reihe  von  Tugenden,  die  sich  an  den  Por- 
talen von  Paris  und  Amiens  links  von  Jesus  Christus  befindet. 

Man  erkennt  zunächst  die  Stärke  in  der  Gestalt  eines  Kriegers,  der 


'  Am  Glasfenstcr  von  Lyon  sieht  man  nur  den  .Stolz,  wie  er  in  den  .-Xbgrund  stürzt  ;  für  das 
Pferd  hat  der  Platz  gefehlt. 
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mit  dem  Panzerhemd  bekleidet  ist,  den  Helm  anf  dem  Kopf  trägt  und  ein 
Schwert  in  der  Hand  hält  (Abb.  57).  Der  Krieger  ist  eine  Frau,  wie  man 
an  dem  langen,  bis  zu  den  Füßen  reichenden  Kleid  sieht.  Die  Stärke  wirkt 
nicht  bedrohend;  sie  nimmt  ihren  Sitz  in  ruhiger,  ausgeglichener'  Hal- 
tung ein;  sie  fordert  niemanden  heraus,  wartet  mit  hellem  Geist  und 
sicherem  Blick  und  ist  auf  jedes  Ereignis  gefaßt.  Auf  dem  Schild  sehen 
wir  einen  Löwen  oder  Stier.  Nirgends  zeigt  das  Bild  der  Stärke  eine 
vornehmere  Auffassung  als  hier,  nirgends  kommt  es  der  Definition  näher, 
welche  die  Theologen  gegeben  haben,  und  welche  lautet:  <'Die  Kraft 
der  Seele,  welche  alles  nach  der  Vernunft  leitet.»  ''  Es  ist  ganz  natürlich, 
daß  die  Einbildungskraft  der  Künstler,  die  in  einem  so  ritterlichen  Zeit- 
alter lebten,  auf  eine  solche  Gestalt  kam.  Als  höchstes  Mannesideal  galt 


Abb.  55.  —  Der  Stolz.  Abb.  56.  —  Die  Feigheit. 

(Rose  von  Notre-Dame  in  Paris.) 


damals  der  christliche  Krieger,  der  seine  Kraft  in  der  Zucht  hielt  und  sie 
in  den  Dienst  der  Kirche  stellte.  Aber  auch  aus  einigen  Zeilen  des  hei- 
ligen Paulus  sollten  wir  schon  dieses  Bild  der  Stärke  herausfinden  können. 

Paulus  sieht  in  dem  wirklich  starken  Christen  einen  Krieger,  dessen 
Rüstung  aus  den  hauptsächlichsten  Tugenden  besteht;  jedes  Stück  der 
Rüstung  ist  eine  Tugend.  Er  sagt  in  der  Epistel  an  die  Epheser  (VI. 
10 — 18):  «Meine  Brüder,  seid  stark  in  dem  Herrn.  Ziehet  an  den  Har- 
nisch Gottes,  daß  ihr  bestehen  könnt  gegen  die  listigen  Anläufe  des 
Teufels.  So  stehet  nun,  umgürtet  eure  Lenden  mit  Wahrheit  und  ange- 
zogen mit  dem  Panzer  der  Gerechtigkeit.  Ergreifet  den  Schild  des 
Glaubens,  und  nehmet  den  Helm  des  Heils  und  das  Schwert  des  Geistes, 
welches  ist  das  Wort  Gottes.»  Die  Stelle  an  sich  bedeutet  vielleicht  nicht 


1  Siehe  die  Stärke  am  südlichen  Portikus  von  Charties,  die  in  allen  Teilen  vom  schönsten 
Gleichgewicht  ist. 

2  Speculum  morale  lib.  I.  Die  Definition  kommt  auch  schon  bei  dem  heiligen  Bernhard  vor. 
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viel,  aber  es  ist  immerhin  bemeri<enswert,  daß  sie  vom  Mittelalter  hervor- 
geholt und  speziell  für  die  Darstellung  der  Tugend,  die  uns  jetzt  be- 
schäftigt, benützt  worden  ist.  In  seinem  Buch  «De  Anima»,  in  dem  die 
Tugenden  nacheinander  zu  Wort  kommen,  legt  Hugo  von  Saint-Victor  den 
Ausspruch  des  heiligen  Paulus  der  Stärke  in  den  Mund.  Es  ist  also  wohl 


-AMi.  ,')/.  -  Stiirkc  und  Feig:hcit   AiiiKii-  i 


möglich,  daß  die  Idee,  die  Stärke  als  gewappneten  Ritter  darzustellen,  auf 
die  Worte  des  heiligen  Paulus  zurückgeht.  Der  Löwe  auf  dem  Schild  bedarf 
keiner  Erklärung;  er  war  auch  für  die  Symbolisten  des  Mittelalters  der  Typus 
des  Muts.  Rhabanus  Maurus  sagt:  «Der  Löwe  ist  durch  seinen  Mut  der 
König  der  Tiere,  er  fürchtet  kein  anderes  Tier.»  Im  XII.  Jahrhundert  wieder- 
holt das  Buch  «De  Bestiis    wörtlich  den  Satz  des  Rhabanus  Maurus.' 


1  An  der  Rose  von  Notre-Dame  in  Paris  hat  die  Stärke  einen  SticrUopf  auf  dem  Schild.  Der 
Stier  war  ebenfaUs  ein  Symbol  für  die  Stärke. 
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Die  Feigheit  ist  der  Stärl<e  gegenübergestellt.  Die  Künstler  haben 
damit  sowohl  in  Paris  (Abb.  56  u.  60)  als  in  Amiens  (Abb.  57)  und 
Chartres  eine  humorvolle  und  volkstümliche  Szene  geschaffen.  Ein  von 
der  Furcht  ergriffener  Ritter  wirft  den  Degen  fort  und  flieht  vor  einem 
ihn  verfolgenden  Hasen.  Es  ist  offenbar  Nacht,  denn  auf  dem  Baum  sitzt 
ein  Käuzchen,  das  dem  Anschein  nach  seinen  unheimlichen  Schrei  ertönen 
läßt.  Ganz  wie  eine  alte  Fabel  oder  ein  Sprichwort.  Ich  glaube,  daß 
die  Anekdüte  vom  Soldaten,  der  von  einem  Hasen  verfolgt  wird,  zu  den 
kleinen  Geschichten  gehörte,  welche  die  Prediger  gern  ihrer  Herde  er- 
zählten. Etienne  de  Bourbon  berichtet  zwar  nichts  Derartiges,  aber  bei 
Bruder  Lorens  z.  B.  findet  man  Erzählungen,  die  unserem  Basrelief  sehr 
ähnlich  sehen.  Er  sagt  in  der  Somme  le  Roi:  «Cesti  ressemble  a  cell 
qui  n'ose  entrer  el'  sentier  de  bonne  voie  pour  le  limagon  qui  Ii  monstre 
ses  cornes».  Vergleiche  dieser  Art,  die  gewiß  oft  von  der  Kanzel  herab 
wiederholt  worden  sind,  werden  die  Bildhauer  inspiriert  haben. 

Die  beiden  folgenden  Gestalten  lassen  ihre  Bedeutung  nicht  klar  er- 
kennen. Die  Tugend  hat  als  einziges  charakteristisches  Attribut  einen  Ochsen 
auf  dem  Schild  (Abb.  58).  Das  Laster  wird  durch  einen  Mann  '  dargestellt, 
der  mit  dem  Schwert  in  der  Hand  einen  unbeweglich  dastehenden  Mönch  ' 
angreift.  Es  wird  allgemein  angenommen,  daß  die  zuerst  erwähnte  Tugend- 
figur die  Geduld  darstellt,  welche  durch  den  Ochsen  symbolisiert  wird. 
Das  Laster  wäre  die  Ungeduld  oder  der  Zorn.  Der  Laie,  der  den  Kle- 
riker bedroht,  könnte  irgend  ein  unfügsamer  Sünder  sein,  der  sich  gegen 
eine  Buße  auflehnt.  Diese  Erklärung  klingt  wahrscheinlich,  stützt  sich 
aber  auf  keinen  Text.  Jedenfalls  sind  inbetreff  der  beiden  Figuren  noch 
Entdeckungen  zu  machen.  Wir  selbst  waren  bei  den  Nachforschungen 
nicht  glücklicher  als  unsere  Vorgänger. 

Die  beiden  folgenden  Basreliefs  haben  zu  einer  Kontroverse  Veran- 
lassung gegeben.  Wir  wollen  sie  zunächst  beschreiben.  Die  Tugend 
hat  auf  ihrem  Schild  ein  Lamm  (Abb.  59).  Das  Laster  wird  in  einer 
lebhaften  Szene  vorgeführt :  man  sieht  eine  vornehme,  prächtig  gekleidete 
Dame  auf  reichverziertem  Sitz,  wie  sie  einer,  in  demütiger  Haltung  vor 
ihr  knieenden  Persönlichkeit,  die  ihr  einen  Becher  überreichen  will 
(Abb.  59  u.  61),  mit  dem  Fuß  vor  die  Brust  stößt.  Jourdain  und 
Duval  glaubten  in  den  beiden  Gestalten  die  Sanftmut  und  die  Heftigkeit 
zu  erkennen.  Verschiedene  Interpreten  haben  diese  Erklärung  aner- 
kannt; Duchalais  ^  hat  sie  wieder  bestritten,  indem  er  die  beiden  Bas- 


1  In  Chartres  und  Amiens  ist  es  eine  Frau. 

2  An  der  Rose  von  Notre-Dame  in  Paris  scticint  es  ein  Laie  zu  sein. 

3  Biblioth.  de  l'Ecole  des  Chartas,  Band  5.  2.  Serie. 
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reliefs  als  Vornehmheit  und  Gemeinheit  auslegte.  In  dem  illustrierten 
Manuskript  einer  merkwürdigen  symbolischen  Dichtung  von  Fauvel,  in 
dem  die  thronende  Figur  des  Pferdes  (es  stellt  die  niedrigen  Begierden 
unserer  Natur  vor)  inmitten  der  Laster  Hof  hält,  hatte  er  ein  Miniaturbild 
aus  dem  XIV.  Jahrhundert  entdeckt,  das  die  in  Paris, '  Amiens  und  Chartres 


— I 


Abb.  58.  —  Geduld  und  Zorn.  Abb.  59.  .Sanftmut  und  Harlhcrzigkeit. 

r  Amien^.) 

dargestellte  brutale  Szene  ganz  genau  wiedergibt.  Da  sich  das  Bild  in 
der  Nähe  einer  Auseinandersetzung  über  die  Gemeinheit  und  die  Vor- 
nehmheit befand,  so  schien  damit  allerdings  ein  beweiskräftiges  Argument 
geliefert  zu  sein.  Nun  haben  wir  aber  das  Manuskript  von  Fauvel  selbst 
geprüft.  Wenn  auch  die  Zeichnung  der  obigen  Schilderung  vollkommen 
entspricht,  so  .konnten  wir  doch  beim  Durchlesen  der  Dichtung  keinen 


'  Portal  und  Rose. 
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Anhaltspunkt  dafür  finden,  daß  sie  sich  gerade  auf  die  Verse  über  die 
Gemeinheit  beziehen  soll.  Die  Beschreibung,  die  der  Dichter  von  diesem 
Laster  gibt,  ist  so  oberflächlich  als  möglich  und  enthält  nicht  ein  einziges 
Wort,  das  man  mit  der  Zeichnung  in  Zusammenhang  bringen  könnte, 
dagegen  stehen  unmittelbar  vor  dem  Bild  einige  Verse,  die  eine  gewisse 
Beziehung  aufweisen.  Obwohl  sie  ebenfalls  nur  oberflächlicher  Natur 
sind,  so  können  sie  doch  einen  Gedankengang  anregen,  wie  er  vom 
Zeichner  ausgedrückt  worden  ist.  Die  Verse  beziehen  sich  auf  die  Un- 
dankbarkeit und  lauten : 

Amprcs  Ii  sist  ingratitudc 

Qui  est  trts  mauvaise  et  ircs  rude 

Car  el  ne  veust  nul  rccognoistre. 


Ablx  lyj.  —  Feiyheil.  Abb.  Ol.  —  Hanhei/igkeil. 

(Portal  von  Notre-Dame  in  Paris.) 


Die  Dame,  welche  den  einen  Becher  darreichenden  Diener  mit  einem 
Fußtritt  belohnt,  verdient  die  Epitheta  des  Dichters;  von  ihr  kann  man 
sagen,  «qu'elle  ne  veust  nul  rccognoistre»,  das  heißt,  daß  sie  gegen  nie- 
manden dankbar  ist.  Es  ist  also  viel  eher  anzunehmen,  daß  die  Zeich- 
nung  zur  Illustrierung  der  Verse  über  die  Undankbarkeit  dienen  sollte, 
und  daß  sie  sich  nicht  auf  die  Gemeinheit  bezieht.  Uebrigens  hat  der 
Miniaturist  für  seine  Zeichnung  einfach  ein  Muster  benützt,  das  schon 
ein  Jahrhundert  lang  durch  die  Ateliers  gegangen  war.  Er  glaubte  eben, 
daß  das  alte  Motiv  wohl  oder  übel  zu  dem  Text  von  Fauvei  passen 
würde,  den  er  zu  illustrieren  hatte. 

Obwohl  wir  nun  den  wirklichen  Ursprung  dieser  kleinen  Szene 
zwischen  der  Schloßherrin  und  ihrem  Vasallen  nicht  kennen,  so  ist  es 
doch  wahrscheinlich,  daß  sie  schon  seit  hundert  Jahren  zur  Darstellung 
der  Undankbarkeit  gedient  hatte,  oder  noch  besser,  der  Hartherzigkeit, 
denn  das  Schaf  auf  dem  gegenübergestejlten  Bilde  der  Tugend  symboli- 
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siert  eher  die  Milde  oder  Sanftmut  als  die  Danl<barkeit.  Für  die  Theo- 
logen ist  das  Schaf  das  vollkommenste  Bild  der  Sanftmut,  weil  es  sich 
ohne  Widerstand  seines  besten  Besitzes :  der  Wolle  und  der  Milch  be- 
rauben läßt.  Das  ganze  Mittelalter  folgte  dem  Isidor  von  Sevilla,  indem 
es  «Ovis»  mit  «oblatio-  in  Zusammenhang  brachte.  Es  liegt  also  trotz 
der  Bemerkungen  von  Duchalais  kein  Anlaß  vor,  die  von  den  Kanonikern 
Jourdain  und  Duval  vorgeschlagenen  Benennungen  zu  ändern  und  der 
Liste  der  Tugenden  und  Laster  noch  die  Vornehmheit  und  die  Gemein- 
heit hinzuzufügen. 

Dann  folgt  die  Eintracht  oder  der  Friede,  der  leicht  an  seinem  Attri- 
but erkenntlich  ist,  in  Gegenüberstellung  mit  der  Zwietracht.  Die  fried- 
liche Tugend  hat  auf  ihrem  Schild  einen  Olivenzweig  (Abb.  62).'  Bei 
Prudentius  hat  die  Eintracht,  wie  man  sich  erinnern  wird,  einen  Kranz 
von  Olivenblättern  auf  dem  Haupt;  bei  Alain  de  Lille,  der  etwas  früher 
lebte,  als  die  Basreliefs  ausgeführt  wurden,  trägt  sie  einen  blühenden 
Olivenzweig  in  der  Hand.  ^ 

Die  Zwietracht  wird  durch  eine  häusliche  Szene  dargestellt :  Mann  und 
Frau  zerren  sich  an  den  Haaren,  während  der  Spinnrocken  nach  der  einen, 
der  Krug  nach  der  anderen  Seite  fällt  (Abb.  62).  ^  Man  sollte  glauben, 
Bruder  Lorens  hätte  unser  Basrelief  vor  Augen  gehabt,  als  er  in  der 
Somme  le  Roi  über  den  Zorn  schrieb :  «Li  tierce  guerre  que  Ii  irous  ha, 
cest  a  cels  qui  sont  dessous  lui,  cest  a  sa  fame  et  a  sa  meignie,  car  Ii 
homs  est  aucune  foiz  si  forcenez  que  il  bat  et  fiert  et  fame  et  meignie  et 
enfanz  et  brise  pous  et  hanaps.»  Der  Bildhauer  sowohl  wie  der  Geist- 
liche schöpften  aus  dem  Schatze  populärer  Predigten,  die  eine  Fülle 
lebendiger  Bilder  aus  der  Wirklichkeit  darboten. 

Von  den  beiden  folgenden  Basreliefs  stellt  das  eine  eine  Frau  dar,  auf 
deren  Schild  ein  knieendes  Kamel  (Abb.  63  u.  65)  zu  sehen  ist,  das  andere 
einen  Mann,  der  die  Hand  gegen  einen  Bischof  erhebt  (Abb.  63).  Das 
Kamel,  welches  niederkniet,  um  die  Last  aufzunehmen,  ist  das  Sinnbild  der 
Demut,  der  Unterwerfung.  Das  gegenübergestellte  Laster  kann  nur  der  Auf- 
ruhr, die  Empörung  sein.    Bruder  Lorens  erklärt  uns  den  Aufruhr  mit 


1  G.  Durand  (la  Calh£cirale  d'Amiens)  bemerkt,  daß  der  Zweig  in  Amiens  ein  Reis  tragt,  was 
ohne  Zweifel  symbolische  Bedeiitimg  hat. 

2  Anticlaud.  Patrol.  l.  CCX.  col.  502. 
Virginis  in  dextra  foliorum  crinc  comatus 
Flore  tumens,  fructus,  exspectans,  ramus  olivac 
Pubescit  

In  Auxerre  hat  die  Eintracht  liein  Attribut,  sie  faltet  die  Hände  vor  dem  Kreuz.  Diese  Ge- 
stalt in  Auxerre  läßt  uns  begreifen,  daß  die  Eintracht  in  Paris,  Amiens  und  Charlres  nicht  als 
soziale  Tugend  anzusehen  ist,  sie  drückt  vielmehr  die  im  Glauben  zu  findende  innere  Eintracht,  die 
Uebereinstimmung  der  Seele  mit  sich  selbst  aus. 

'■>  Das  Basrelief  von  Notre-Dame  in  Paris  (es  ist  erneuert)  zeigt  einen  Streit  zwischen  zwei 
Männern,  aber  im  Medaillon  der  Rose  ist  der  Streit  analog  der  obigen  Beschreibung  dargestellt. 
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folgenden  Worten:  «C'est  quand  Ii  lionis  est  rebelle  ä  ceus,  qiii  son  bien  Ii 
veulent,  si  on  le  reprent  il  se  defend,  si  on  le  chastie,  il  se  courrouche.» 
Wer  sind  nun  diejenigen,  die  das  Wohl  der  Menschen  im  Auge  haben, 
die  es  verstehen,  ihm  seine  Fehler  vorzuhalten,  die  das  Recht  haben,  ihn 
zu  strafen  ?  Es  sind  die  rechtmäßigen  Oberhäupter,  die  Bischöfe.  Die  Em- 


Abb.  62.  —  Eintracht  und  Zwietracht.  Abb.  63.  —  Gehorsam  und  Empörung;. 

(Amiens.) 


pörung  wird  im  Mittelalter  nur  von  dem  Gesichtspunkt  der  Auflehnung 
gegen  die  Kirche  angesehen.  Der  Mensch,  der  die  Hand  gegen  seinen 
Bischof  erhebt,  macht  sich  nicht  allein  eines  Gewaltaktes  schuldig,  er 
lehnt  sich  gegen  Vernunft  und  Gesetz  auf.  Die  Darstellung  in  der  Rose 
von  Notre-Dame  in  Paris  weist  ein  merkwürdiges  Detail  auf:  der  Mann, 
der  sich  gegen  den  Bischof  empört,  trägt  die  konische  Mütze  der  Juden. 
Damit  kommt  eine  dem  Mittelalter  überaus  geläufige  Vorstellung  zum 
Ausdruck.    Der  Jude,  der  sich  seit  Jahrhunderten  gegen  die^Worte  der 
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Kirche  taub  verhalten  hatte,  wurde  zum  Symbol  für  die  Empörung  und 
Verstocktheit. 

Die  beiden  letzten  Basreliefs  endlich  zeigen  uns  die  Ausdauer  und 
die  Unbeständigkeit.  So  beschließt  also  die  Ausdauer  die  Reihe  der 
Tugenden  nicht  als  letzte  und  bescheidenste,  sondern  weil  sie  die  not- 
wendigste aller  Tugenden  ist,  diejenige,  die  wir  immer  brauchen,  um  bis 


Abb.  04.  —  Ausdauer  und  L'nbcj.läiuligi;i.it  (Amiens). 

zum  Ende  auszuharren.  Der  Gedanke,  sie  an  das  Ende  zu  stellen,  ist 
von  einer  gewissen  Schönheit.  Wie  wir  gesehen  haben,  bildet  diese 
Tugend  auch  bei  Honorius  von  Autun  die  letzte  Sprosse  der  mystischen 
Leiter,  die  zum  Himmel  führt.  Die  Ausdauer  hat  in  ihrem  Schild  eine 
Krone  (Abb.  64  u.  65):  «Sei  getreu  bis  in  den  Tod,  und  ich  werde  Dir 
die  Krone  des  Lebens  geben»  heißt  es  in  der  Apokalypse  (II.  10).  Zwei 
weitere,  zunächst  nicht  so  deutliche  Attribute  vervollständigen  die  Cha- 
rakterisierung der  Ausdauer.  In  der  oberen  Partie  der  Darstellung  sieht 
man  einen  abgeschnittenen  Löwenkopf,  während  sich  auf  dem  Schild  der 


Schwanz  eines  Löwen  ausbreitet. '  Der  Kopf  und  der  Schwanz,  der  Anfang 
und  das  Ende.  Die  naive  Hieroglyphe  will  also  einfach  sagen :  Ausdauer 
ist  vom  Anfang  bis  zum  Ende  notwendig. 

Die  Unbeständigkeit  wird  durch  einen  Mönch  dargestellt,  der  aus 
seinem  Kloster  entflieht,  indem  er  den  Kopf  abwendet.  Er  blickt  zum 
letztenmal  nach  seiner  Klosterkirche  und  nach  der  offenen  Zelle,  in  der 
seine  Kutte  geblieben  ist  (Abb.  64). 

Man  sieht,  wie  buntscheckig  diese  kleinen  Kompositionen  der  Bild- 
hauer zusammengesetzt  sind.  Wir  finden  Erinnerungen  an  Prudentius, 
Embleme,  die  dem  Alten  und  Neuen  Testament  oder  den  Bestiarien  ent- 
stammen, Spuren  aus  den  Lehrsätzen  der  theologischen   Schulen  und 


Abb.  65.  —  Gehorsam  und  Ausdauer  (Portal  von  Notre-Dame  in  Paris). 

volkstümliche  Szenen,  die  vielleicht  als  Beispiele  in  Predigten  angewandt 
worden  sind.  Um  die  Gestalten  der  Laster  und  Tugenden  gruppieren  sich 
eine  Menge  von  Gedanken,  die  dem  XIII.  Jahrhundert  geläufig  waren. 
Ohne  Zweifel  haben  erfahrene  Kleriker  die  Darstellungen  der  Künstler 
beeinflußt. 

Das  Ganze  bildet  ein  Werk  von  tiefer  und  lebendiger  Moral.  Die 
Gestalten  der  Tugenden  wirken  rührend  in  ihrer  Keuschheit  und  Be- 
scheidenheit. Während  in  der  damaligen  Zeit  der  Feudalherrschaft  alle 
Wappenschilde  von  schrecklichen  Klauen  und  Tatzen  starrten,  wählten 
unsere  Tugenden  für  ihren  Schild  nur  die  sanftesten  und  demütigsten 
Tiere  (mit  Ausnahme  des  Löwen) :  das  Schaf,  den  Hammel,  die  Taube, 
den  Stier,  das  Kamel,  alles  Tiere  aus  den  evangelischen  Parabeln,  die 
vom  Christentum  eine  gewisse  Weihe  empfangen  hatten.    Die  liebliche 


1  In  Amiens  und  Cliartres  sind  diese  Details  noclt  zu  sehen,  nur  sieht  der  Kopf  in  Amiens 
wie  ein  Stierkopf  aus. 
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Pastorale  aus  den  Katakomben  findet  sich  wieder,  welche  die  Einbildungs- 
kraft der  christlichen  Künstler  so  lange  beschäftigt  hat. 

Wir  haben  bereits  gesagt,  daß  die  Auswahl  der  Tugenden  nicht  der 
Einteilung  der  Theologen  entspricht,  aber  trotzdem  ist  sie  interessant,  und 
ihr  Urheber  war  gewiß  ein  guter  Christ,  denn  er  hat  die  besten  Plätze 
gerade  den  demütigsten,  den  verborgensten,  den  innerlichsten  Tugenden 
gegeben :  der  Demut,  der  Geduld,  der  Sanftmut,  dem  Gehorsam,  der 
Ausdauer.  Indem  er  nur  an  das  tiefste  innerliche  Seelenleben  dachte, 
kam  er  nicht  einmal  dazu,  eine  soziale  Tugend  wie  die  Gerechtigkeit  an 
ihren  Platz  zu  setzen.  Eine  mit  den  dargestellten  Tugenden  geschmückte 
Seele  nähme  jedenfalls  einen  hervorragenden  Rang  ein ;  sie  würde  der 
Seele  der  größten  Heiligen  des  Mittelalters  ähnlich  sein.  Die  dem  Glauben 
geweihten  Jahrhunderte,  mit  denen  wir  uns  beschäftigen,  stellten  das  Ideal 
für  ein  demütiges,  geduldiges,  sanftes  Leben,  für  einen  wahrhaft  christ- 
lichen Lebenswandel  fest,  und  dieses  Ideal  ist  heute  noch  in  den  Mauern 
unserer  Kathedralen  eingeschrieben. 

Um  herauszufinden,  wie  viel  Leben  in  der  Kunst  des  Mittelalters 
enthalten  ist,  braucht  man  nur  die  kühlen  allegorischen  Darstellungen 
unserer  modernen  Kunst,  z.  B.  Statuen,  die  den  Mut  oder  die  Ge- 
rechtigkeit versinnbildlichen  sollen,  mit  den  von  uns  geschilderten,  kleinen 
harmonischen  Gruppen  zu  vergleichen,  von  denen  ein  Hauch  von  Heilig- 
keit aufsteigt.  Wer  immer  diese  Kunstschöpfungen  mit  Sympathie  be- 
trachtet, wird  in  seiner  Seele  empfinden,  welche  Keuschheit  und  Sanft- 
mut von  ihnen  ausströmt.  Sie  schienen  dem  Menschen  des  Mittelalters 
zu  sagen :  '  Deine  Tage  eilen  dahin.  Du  fühlst  das  Alter  nahen,  den 
Tod.  Sieh  uns  an ;  wir  altern  nicht,  wir  sterben  nicht,  unsere  Reinheit 
bewahrt  uns  eine  ewige  Jugend.  Nimm  uns  in  Deine  Seele  auf,  wenn  Du 
nicht  alt  werden,  nicht  sterben  willst.» 


III. 

Muß  man  sich  nun,  wenn  man  zu  diesen  schönen  Tugenden  gelangen 
will,  von  der  Welt  loslösen,  oder  können  wir  sie  auch  durch  unser  täg- 
liches Leben  erringen  ?  Auf  diese  entscheidende  Frage  gibt  uns  die  Ka- 
thedrale ebenfalls  Antwort.  Die  Kathedrale  von  Chartres  sagt  uns,  daß 
das  beschauliche  wie  das  tätige  Leben  gleichmäßig  heilig  sind.  Am  Nord- 
portal, ganz  nahe  an  dem  Mauerband,  auf  dem  die  Tugenden  dargestellt 
sind,  sehen  wir  zwölf  liebliche  Gestalten,  welche  die  beiden  Formen  der 
menschlichen  Tätigkeit  symbolisieren.  Links  arbeiten  sechs  lächelnde 
Frauen :  die  erste  wäscht  die  Wolle,  die  zweite  kämmt  sie,  eine  dritte 
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bricht  den  Flachs,  eine  vierte  kämmt  ihn,  wieder  eine  andere  spinnt  und 
die  letzte  legt  ihn  in  Strähnen.  Eine  große  sitzende  Figur,  die  unglück- 
licherweise während  der  Revolution  verschwunden  ist,'  vervollständigte 
die  ganze  Reihe  und  faßte  sie  noch  einmal  zusammen;  sie  war  im  Be- 
griff zu  nähen  und  symbolisierte  das  tätige  Leben. 

Rechts  sehen  wir  sechs  verschleierte  junge  Frauen,  die  im  Gebet 
oder  in  Nachdenken  versunken  oder  mit  Lesen  beschäftigt  sind.  Die  eine 
blickt  in  Extase  gen  Himmel.  Ueber  ihnen  befand  sich  eine  große,  eben- 
falls in  der  Revolution  zerstörte  Statue ;  sie  stellte  eine  lesende  Frau, 
also  das  beschauliche  Leben  dar.  Vielleicht  sollten  mit  den  beiden  großen 
Statuen  ausdrücklich  Maria  und  Martha  oder  noch  besser  Leah  und  Rahel 
personifiziert  werden,  die  für  die  Schriftgelehrten  geläufige  Symbole  des 
tätigen  und  des  beschaulichen  Lebens  waren. 

In  Chartres  nimmt  allerdings  das  tätige  Leben  den  Ehrenplatz  ein, 
aber  man  fühlt  doch,  daß  vor  Gott  beide  gleich  sind. 

Die  Kathedrale  lehrt  uns  also  zum  Schluß,  daß  niemand  einen  Vor- 
wand oder  eine  Entschuldigung  suchen  darf,  denn  die  Pflicht  zur  Tugend 
besteht  für  alle  und  in  allen  Lagen.  Alle  Wege  führen  zu  Gott. 

'  Siehe  Bulteau,  Monog.  de  Chartres  II.  S.  225. 


VIERTES  BUCH. 


ERSTES  KAPITEL. 
DER  HISTORISCHE  SPIEGEL.  DAS  ALTE  TESTAMENT. 

I.  Das  Alte  Testament  wird  als  Sinnbild  des  Neuen  Testaments  ange- 
sehen. Ursprung  der  symbolischen  Bibelauslegung.  Die  alexandrini- 
schen  Kirchenväter.  Der  heil.  Hilarius,  der  heil.  Ambrosius,  der  heil. 
Augustin.   Das  Mittelalter,  die  Glose  ordinaire. 

II.  Die  Sinnbilder  des  Alten  Testaments  in  der  Kunst  des  Mittelalters. 
Sinnbilder,  die  sich  auf  Jesus  Christus  beziehen.  Symbolische  Glas- 
gemälde von  Bourges,  Chartres,  Le  Maus,  Tours. 

III.  Sinnbilder  des  Alten  Testaments,  die  sich  auf  die  Jungfrau  beziehen. 
Portal  von  Laon.  Einfluß  des  Honorius  von  Autun. 

IV.  Die  Patriarchen  und  die  Könige  und  ihre  symbolische  Rolle. 

V.  Die  Propheten.  Anstrengungen  der  Kunst,  um  die  Prophezeiungen 
darzustellen. 

VI.  Der  Baum  Jesse.  Die  Könige  Judäas  an  den  Fassaden  von  Notre- 
Dame  von  Paris,  Amiens  und  Chartres. 

VII.  Resume.    Die  symbolischen  Medaillons  an  den  Glasgemälden  von 
Suger  in  Saint-Denis.  Emblemata  biblica.  Biblia  pauperum.  Schluß. 


BISHER  haben  wir  den  abstrakten  Menschen  studiert  mit  seinen 
Lastern  und  Tugenden,  mit  seinem  erfinderischen  Geist,  der  die 
Wissenschaften  und  Künste  erzeugt  hat.  Nun  werden  wir  das  Leben  und 
die  Tätigkeit  der  Menschheit  sehen;  wir  kommen  zur  Geschichte. 

Die  Kathedrale  erzählt  die  Weltgeschichte  nach  demselben  Plane, 
wie  er  von  Vincentius  von  Beauvais  aufgestellt  worden  ist.  In  Chartres 
wie  im  Speculum  historiale  beschränkt  sich  die  Geschichte  der  Mensch- 
heit so  gut  wie  ausschließlich  auf  diejenige  der  Auserwählten  Gottes. 
Der  Inhalt  wird  im  wesentlichen  durch  das  Alte  und  das  Neue  Testament 
und  durch  das  Leben  der  Heiligen  geliefert;  diese  drei  Werke  enthalten 
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alles,  was  der  Mensch  über  die  Geschichte  der  Menschheit,  die  vor  ihm 
gelebt  hat,  zu  wissen  braucht.  Es  sind  die  drei  Teile  der  Weltgeschichte, 
und  diese  Dreiteilung  des  Dramas  ist  von  Gott  selbst  angeordnet.  Das 
Alte  Testament  zeigt  uns  die  Menschheit  in  der  Erwartung  des  Gesetzes; 
das  Neue  macht  uns  mit  dem  lebendig  gewordenen  Gesetz  bekannt,  und 
in  der  Geschichte  der  Heiligen  sehen  wir,  wie  sich  der  Mensch  bemüht, 
das  Gesetz  zu  erfüllen.  Jedes  dieser  großen  Bücher  bezeichnet  also  eine 
Epoche  der  Geschichte  und  wird  den  Gegenstand  eines  besonderen  Ka- 
pitels in  unserer  Studie  bilden. 


I. 

Seit  dem  Tage,  an  dem  die  Mosaikbildner  von  Santa  Maria  Maggiore 
auf  den  Gedanken  gekommen  waren,  der  Bibel  eine  Reihe  von  historischen 
Darstellungen  zu  entnehmen,  hat  das  Alte  Testament  die  Kunst  des  Mit- 
telalters immer  wieder  inspiriert,  aber  erst  im  XIII.  Jahrhundert  beginnen 
jene  großen  erzählenden  Kompositionen,  welche  die  ganze  Geschichte  des 
Volkes  Gottes  umfassen.  Die  Glasgemälde  der  Sainte-Chapelle  in  Paris  z.  B. 
bilden  eine  vollständige  Illustration  der  verschiedenen  Bücher,  aus  denen 
sich  die  Bibel  zusammensetzt,  von  der  Genesis  bis  zu  den  Propheten.  Elf 
enorm  große  Fenster,  von  denen  einzelne  bis  zu  hundert  Felder  auf- 
weisen, zeigen  uns  in  übernatürlicher  Beleuchtung  die  ganze  Geschichte 
der  Helden  des  Alten  Testaments.  Diese  unzähligen,  in  der  Manier  der 
Miniaturisten  behandelten  Kompositionen  machen  aus  der  Sainte-Chapelle 
eine  der  prächtigsten  biblischen  Geschichten  .  Auch  die  lange  Reihe  der 
kleinen  Basreliefs  am  Südportal  der  Kathedrale  von  Ronen  zeigt  denselben 
erzählenden  Charakter.  Hier  wie  in  der  Sainte-Chapelle  ist  der  Künstler 
dem  Bericht  der  ersten  Bücher  des  Alten  Testaments  Schritt  vor  Schritt 
gefolgt  und  hat  erst  aufgehört,  als  er  keinen  Platz  mehr  hatte. 

Wir  würden  natürlich  nicht  fertig  werden,  auch  wäre  es  nutzlose 
Mühe,  wenn  wir  alle  Werke  des  XIII.  Jahrhunderts,  alle  Glasfenster  und 
Basreliefs,  in  denen  Bibelstellen  erzählt  werden,  vorführen  wollten.  Im 
allgemeinen  ist  zu  bemerken,  daß  gewisse  rührende  und  wirklich  volks- 
tümliche Sujets,  wie  die  Geschichte  Josephs,  häufiger  wiederkehren  als 
andere.  ^  Alle  dem  Alten  Testament  gewidmeten  Darstellungen  bringen 
klare,  unpersönliche  Erzählungen  in  einfacher  und  nüchterner  Auffassung. 

Hätte  sich  das  Mittelalter  mit  diesen  großen  historischen  Zyklen  ein- 
facher Darstellungen  begnügt,  so  wäre  nichts  weiter  nötig,  als  auf  die 


1  Glasgemälde,  die  der  Geschichte  Josephs  gewidmet  sind,  linden  wir  in  Chartres,  Bourges, 
Auxerre  und  Poitiers. 

ZUCKERMANDEL.  I  I 
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betreffenden  Kunstwerke  hinzuweisen.  Aber  das  XIII.  Jahrhundert  hatte 
noch  eine  andere  merkwürdige  Art,  das  Alte  Testament  aufzufassen ;  die 
Künstler  jener  Epoche  halten  sich  meistens  weniger  an  den  Buchstaben 
als  an  den  Geist  der  erzählten  Geschichten.  Sie  sehen  das  Alte  Testament 
als  ein  großes  Symbol  für  das  Neue  Testament  an.  Unter  Führung  der 
Schriftgelehrten  wählen  sie  im  Alten  Testament  eine  Anzahl  von  Szenen 
aus,  die  sie  zu  Ereignissen  des  Neuen  in  Beziehung  setzen,  um  die  tiefe 
Uebereinstimmung  der  beiden  Bücher  zu  bekunden.  Während  uns  die 
Glasfenster  der  Sainte-Chapelle  eine  einfache  Erzählung  vortragen,  zeigen 
uns  diejenigen  von  Chartres  und  Bourges  bei  den  nämlichen  Sujets  ein 
Mysterium. 

Das  eben  erwähnte  System  der  Auslegung  stimmt  zwar  vollkommen 
mit  den  orthodoxen  Grundsätzen  überein,  aber  seit  dem  Tridentinischen 
Konzil  hat  sich  die  Kirche  wieder  vorzugsweise  an  den  wörtlichen  Sinn 
des  Alten  Testaments  gehalten,  und  die  symbolische  Methode,  von  der 
die  Kirchenväter  konstanten  Gebrauch  gemacht  hatten,  ist  seitdem  immer 
mehr  in  den  Hintergrund  getreten.  Infolgedessen  ist  die  auf  der  symbo- 
lischen Auslegung  fußende  Exegese,  die  in  der  Kunst  so  oft  zur  Anwen- 
dung kam,  heute  so  gut  wie  in  Vergessenheit  geraten,  so  daß  es  nützlich 
sein  wird,  ihre  Grundzüge  kurz  zu  erklären. 

Gott,  der  alles  aus  dem  Gesichtspunkt  der  Ewigkeit  sieht,  hat  das 
Alte  Testament  in  tiefgehender  Harmonie  mit  dem  Neuen  verbunden ;  das 
eine  ist  lediglich  ein  Sinnbild  des  anderen.  Was  uns  das  Evangelium  in 
hellem  Sonnenlicht  zeigt  —  um  in  der  Ausdrucksweise  des  Mittelalters 
zu  bleiben  —  das  läßt  uns  das  Alte  Testament  bei  dem  ungewissen 
Schein  des  Mondes  und  der  Sterne  sehen.  Im  Alten  Testament  ist  die 
Wahrheit  verschleiert,  aber  der  mystische  Schleier  fällt  mit  dem  Tode 
des  Erlösers.  Im  Evangelium  steht  geschrieben,  daß  der  Vorhang  des 
Tempels  von  oben  bis  unten  entzwei  riß,  als  Jesus  seinen  Geist  aufgab. 
So  beschränkt  sich  die  Bedeutung  des  Alten  Testaments  lediglich  auf 
seine  symbolische  Beziehung  zum  Neuen  Testament,  und  die  Synagoge 
ist  verblendet,  wenn  sie  darauf  besteht,  das  Alte  Testament  aus  sich  selbst 
heraus  zu  erklären;  sie  trägt  eine  Binde  vor  den  Augen.  ^ 

Diese  Doktrin  ist  von  der  Kirche  stets  aufgestellt  worden;  sie  wird 
uns  bereits  im  Evangelium  durch  den  Mund  Jesu  Christi  gelehrt:  «Wie 
Moses  in  der  Wüste  eine  Schlange  erhöhet  hat,  also  muß  des  Menschen 
Sohn  erhöhet  werden.»  (Ev.  Johannis  III.  14.)  Oder:  -Gleich  wie  Jonas 
war  drei  Tage  und  drei  Nächte  in  des  Walfisches  Bauch,  also  wird  des 


>  So  gelangt  sie,  wie  wir  sehen  werden,  durch  die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  zur  Darstellung. 
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Menschen  Solln  drei  Tage  und  drei  Nächte  mitten  in  der  Erde  sein.» 
(Ev.  Matthäi  XII.  40.) 

Die  Apostel  lehrten  den  neuen  Christen,  wie  wir  aus  ihren  Briefen 
ersehen,  den  geheimnisvollen  Zusammenhang  der  beiden  Gesetze.  Mit 
besonderem  Nachdruck  wird  der  Gegenstand  von  Paulus  in  seinem  Brief 
an  die  Hebräer  behandelt.  Er  macht  den  neubekehrten  Juden,  die  noch 
zu  sehr  an  dem  Buchstaben  des  Alten  Gesetzes  hängen,  klar,  daß  die 
Formen  des  Alten  Bundes  nur  Sinnbilder  sind,  dazu  bestimmt,  den  Neuen 
Bund  vorahnen  zu  lassen.'  Er  sagt  ihnen,  daß  der  Priesterkönig  Melchi- 
sedek  nur  ein  Sinnbild  ist  für  den  Hohepriester  und  König,  den  Sohn 
Gottes.  Wir  können  aus  mehreren  Stellen  des  ersten  Briefes  an  die  Ko- 
rinther, des  Briefes  an  die  Galater  und  des  dritten  Briefes  des  heil.  Petrus 
entnehmen,  daß  die  Methode  der  allegorischen  Interpretation  den  Aposteln 
geläufig  war.- 

In  Alexandrien  ist  im  III.  Jahrhundert  aus  dieser  Art  der  Bibelerklä- 
rung ein  wirkliches  System  gemacht  worden.  Dies  kann  uns  durchaus 
nicht  überraschen,  wenn  wir  sehen,  daß  die  von  hellenischem  Geist 
durchdrungenen  Juden  Alexandriens  im  I.  Jahrhundert  in  ihrem  heiligen 
Buch  nur  noch  ein  Symbol  sahen.  Schon  in  dem  Kommentar  von  Philon, 
der  sein  System  mit  der  Bibel  in  Einklang  bringen  wollte,  verflüchtigt 
sich  der  buchstäbliche  Sinn  der  heiligen  Schrift.  Er  erklärte  die  Genesis 
ungefähr  so,  wie  die  Stoiker  den  Homer  erklärten.  Für  die  letzteren 
waren  die  Ilias  und  die  Odyssee  tiefe  Allegorieen,  in  denen  sich  die 
scharfsinnigste  Philosophie  verbarg.  —  Das  damalige  Alexandrien  muß 
überhaupt  als  eine  Stadt  von  ganz  außergewöhnlichem  Charakter  ange- 
sehen werden;  in  ihr  verband  sich  der  griechische  Geist  mit  dem  Geist 
des  Orients.  Philon  gilt  mehrfach  als  der  älteste  Kirchenvater;  auch  ist  es 
kaum  zweifelhaft,  daß  der  heilige  Clemens  von  Alexandrien  und  Origenes 
seine  Schüler  gewesen  sind. 

Bei  Origenes  erscheint  die  allegorische  Erklärung  des  Alten  Testaments 
zum  ersten  Mal  als  feststehendes  System.  Er  stellt  gleich  zu  Anfang  den 
Grundsatz  auf,  daß  der  Sinn  der  Bibel  ein  dreifacher  ist:  die  Schrift 
ist  wie  der  Mensch  ein  nach  dem  Bild  Gottes  geschaffenes  Werk.  So  wie 
im  Menschen  drei  Grundlagen  vorhanden  sind  :  der  Körper,  der  Lebens- 
geist und  die  Seele,  so  müssen  wir  in  den  Worten  der  Schrift  dreierlei 
Bedeutung  suchen:  den  wörtlichen,  den  moralischen  und  den  mystischen 
Sinn.  Aber  nicht  alle  Stellen  der  Schrift  lassen  eine  mehrfache  Auslegung 
zu.    Bei  manchen  müssen  wir  uns  ausschließlich  an  den  buchstäblichen 


'  Hebriier  IX  und  VII.  3. 

2  I.  Korinther  X.  1-6;  Galater  IV.  24;  Epist,  Petri  III.  20-21. 
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Sinn  halten,  bei  anderen  an  den  moralischen  oder  an  den  mystischen. 
Origenes  mißtraut  besonders  dem  buchstäblichen  Sinn.  Es  scheint  ihm, 
daß  gerade  der  Buchstabe  Widersinnigkeiten  und  Widersprüche  enthält, 
aus  denen  viele  Irrlehren  hervorgegangen  sind.  Er  sagt:  «Wer  ist  denn 
so  töricht  zu  glauben,  daß  der  liebe  Gott  im  Garten  von  Eden  wie  ein 
Gärtner  Pflanzungen  angelegt  und  wirklich  einen  Baum  hineingesetzt 
hätte,  der  «Baum  des  Lebens»  genannt  wurde  und  der  als  solcher  er- 
kennbar gewesen  wäre.»  In  seinem  Kommentar  zur  Genesis  erklärt  er, 
daß  der  Garten  Eden  nichts  weiter  ist  als  eine  Allegorie  der  zukünftigen 
Kirche.  Bei  jeder  Gelegenheit  läßt  er  in  den  Kommentaren  den  buchstäb- 
lichen Sinn  zurücktreten.  Wenn  er  die  Stelle  der  Genesis  zu  erklären  hat, 
wo  davon  die  Rede  ist,  daß  Gott  für  Adam  und  Eva  Kleider  aus  Tier- 
fellen machte,  so  sagt  er:  «Wo  ist  der  beschränkte  Geist,  wo  die  alte 
Frau,  die  glauben  könnten,  daß  Gott  Tiere  umgebracht  hätte,  um  aus 
ihnen  wie  ein  Gerber  Kleidungsstücke  zu  verfertigen?»  Er  will  solch  tö- 
richte Auffassung  dadurch  beseitigen,  daß  er  die  Kleidung  aus  Tierfellen 
als  Symbol  für  die  Sterblichkeit  des  Menschen  bezeichnet,  die  dem 
Sündenfall  gefolgt  ist.  Er  fügt  hinzu:  «Auf  solche  Weise  muß  man  lernen, 
die  Schätze  zu  finden,  die  im  Buchstaben  verborgen  sind.» 

Er  verfehlt  nicht,  seine  kühne  Methode  nach  Möglichkeit  zu  recht- 
fertigen, indem  er  sie  auf  die  Apostel  selbst  zurückführt,  von  denen  sie 
durch  mündliche  Ueberlieferung  bis  auf  seine  Zeit  gekommen  sei.  Trotz- 
dem steht  es  fest,  daß  auch  Origenes  sich  durch  seine  eigene,  mächtige 
Einbildungskraft  zu  sehr  hinreißen  ließ.  Der  wörtliche  Sinn  der  heiligen 
Schrift  zerstob  an  der  Flamme  seines  Geistes,  die  man  mit  dem  Schmelz- 
ofen eines  Eisenhammers  verglichen  hat.  Celsus  und  viele  mittelmäßige 
Geister,  die  sich  an  den  Buchstaben  der  Schrift  geklammert  und  nur 
Widersprüche  gefunden  hatten,  mußten  vor  Origenes  die  Segel  streichen. 
Aber  zuweilen  überschritt  er  die  von  der  Orthodoxie  gezogenen  Grenzen 
und  lief  Gefahr,  für  einen  Häretiker  zu  gelten. 

Der  Occident  erlernte  von  den  griechischen  Kirchenvätern  und  be- 
sonders von  Origenes  die  allegorische  Methode.  Hieronymus  behauptet, 
daß  der  heilige  Hilarius  am  meisten  dazu  beigetragen  habe,  die  lateinische 
Welt  mit  ihr  vertraut  zu  machen.  Er  hatte  in  Kleinasien,  wohin  er  durch 
Kaiser  Konstantin  verbannt  worden  war,  vier  Jahre  lang  Muße  gefunden, 
griechisch  zu  studieren  und  die  Werke  der  orientalischen  Kirchengelehrten 
zu  lesen.  Nach  Gallien  zurückgekehrt,  schrieb  er  einen  Kommentar  zu 
den  Psalmen,  in  dem  man  den  Geist  des  Origenes  wiederfindet. 

Hilarius  hat  also  die  allegorische  Auslegungsmethode  aus  dem  Orient 
in  die  westliche  Welt  gebracht,  aber  wirklich  volkstümlich  wurde  sie  erst 
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durch  Ambrosius,  der  die  Lehre  des  heiligen  Clemens  und  des  Origenes 
durch  Predigten  verbreitete.  Wir  können  nicht  daran  zweifeln,  daß  seine 
Abhandlungen  über  Kain  und  Abel,  über  die  Arche  Noah,  über  Abraham 
und  Isaak  ursprünglich  auf  die  Form  von  Predigten  zurückzuführen  sind. 
In  seinen  Homilien  bemühte  er  sich  ganz  besonders,  den  geistigen  Inhalt 
der  Schrift  zu  erklären,  wobei  er  dem  Volk  alle  Mysterien  der  Allegorie 
vortrug.  Wir  besitzen  hierüber  ein  wertvolles  Zeugnis  des  heiligen  Au- 
gustin. In  dessen  Bekenntnissen  heißt  es:  <Oft  habe  ich  mit  Freuden 
zugehört,  wie  der  heilige  Ambrosius  in  vertrauter  Unterhaltung  dem  Volk 
sagte:  <  Der  Buchstabe  tötet  und  der  Geist  belebt»,  und  wie  er  dann  in 
geistigem  Sinn  Bibelstellen  auslegte,  die  nach  der  buchstäblichen  Bedeu- 
tung eine  Aufforderung  zum  Laster  dargestellt  haben  würden.»  Auf 
solche  Weise  besiegte  der  heilige  Ambrosius  den  letzten  Widerstand 
Augustins,  dem  es  noch  nicht  gelungen  war,  über  die  in  der  Bibel  ent- 
haltenen Schwierigkeiten  hinweg  zu  kommen. 

Der  heilige  Augustin  nahm  dann  seinerseits  die  Methode  seines 
Lehrers  auf  und  machte  die  ganze  christliche  Welt  damit  bekannt.  Dabei 
legte  er  das  Fundament  der  symbolischen  Exegese  für  die  folgenden 
Jahrhunderte,  indem  er  hauptsächlich  feststellte,  daß  auch  der  von  Ori- 
genes so  oft  verachtete  Wortlaut  geheiligt  ist.  Er  sagte:  «Brüder,  vor 
allem  ermahne  ich  euch  im  Namen  Gottes,  wenn  ihr  die  Schrift  leset, 
daran  zu  glauben,  daß  die  Dinge,  die  in  dem  Buch  stehen,  wirklich  ge- 
schehen sind.  Nehmet  der  Schrift  nicht  ihre  historische  Grundlage,  sonst 
habt  ihr  in  die  Luft  gebaut.  Abraham  hat  wirklich  gelebt,  und  er  hat 
wirklich  einen  Sohn  von  Sarah,  seinem  Weibe,  gehabt  Aber  Gott  hat 
diese  Menschen  zu  Herolden  seines  kommenden  Sohnes  gemacht.  Des- 
halb kann  man  in  allem  was  sie  sagten  und  taten  den  Heiland  suchen 
und  finden.  Alles  was  die  Schrift  von  Abraham  erzählt,  ist  wirklich  ge- 
schehen, aber  gleichzeitig  ist  alles  ein  prophetisches  Sinnbild.  Der  Apostel 
selbst  sagt  uns  in  dem  Brief  an  die  Galater  (IV.  22—24):  «Denn  es 
stehet  geschrieben,  daß  Abraham  zween  Söhne  hatte,  einen  von  der 
Magd,  den  andern  von  der  Freien.  Die  Worte  bedeuten  etwas.  Denn 
das  sind  die  zwei  Testamente.»  Der  heilige  Augustin  will  also  nicht, 
daß  sich  der  Buchstabe  der  Schrift  auflöse;  er  will  im  Gegenteil  die 
historische  Wirklichkeit  erhalten  und  zur  festen  Grundlage  für  die  Alle- 
gorie machen.  Er  hat  seinen  langen  «Kommentar  der  Genesis  nach  dem 
Buchstaben»  geschrieben,  um  festzustellen,  daß  alle  Geschehnisse,  wenn 
sie  auch  zu  endlosen  mystischen  Auslegungen  führen  können,  als  wirklich 
anzusehen  sind,  und  daß  sie  sich  so  zugetragen  haben,  wie  das  heilige 
Buch  sie  erzählt.    Nachdem  er  dieses  Prinzip  aufgestellt  hat,  trägt  er 
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kein  Bedenken,  die  allegorisclie  Methiode  fortwätirend  in  Anwendung  zu 
bringen.  Seine  «Stadt  Gottes»  ist  voll  von  mystischen  Erklärungen.  Aus 
der  Arche  Noah  wird  ein  Sinnbild  für  den  gekreuzigten  Christus,  denn 
der  Körper  des  Menschen  ist  sechsmal  so  lang  als  breit,  und  dies  sind 
genau  die  Dimensionen  der  Arche.  Noah  ist  mit  seiner  Nacktheit  ein 
Symbol  für  die  Leidensgeschichte  des  Erlösers.  Abraham  opfert  Isaak, 
um  das  Opfer  des  Gottessohnes  anzukündigen.  Der  von  Gott  verworfene 
und  durch  David  ersetzte  Saul  gibt  uns  zu  verstehen,  daß  auf  das  Alte 
Gesetz  ein  Neues  folgen  wird.  Ein  einziger  Satz  aus  dem  Buch  könnte 
für  alle  die  Exegese  betreffenden  Arbeiten  des  heiligen  Augustin  als 
Denkspruch  dienen:  «Das  Alte  Testament  ist  nichts  weiter  als  das  mit 
einem  Schleier  bedeckte  Neue  Testament,  und  das  Neue  Testament  ist 
nichts  anderes  als  das  entschleierte  Alte  Testament.» 

Dieselbe  Art  der  Erklärung  findet  sich  in  denjenigen  seiner  Sermone, 
in  welchen  er  Stellen  des  Alten  Testaments  auslegt.  So  erklärte  er  dem 
Volk  von  Hippo  die  Geschichte  Davids  und  Goliaths  wie  folgt:  «Brüder, 
ihr  seht  hier  im  Kampfe  miteinander,  auf  der  einen  Seite  den  von  Goliath 
dargestellten  Dämon,  auf  der  anderen  Seite  Jesus  Christus,  der  von  David 
vertreten  wird.  David  nahm  fünf  Steine  aus  dem  Flußbett,  legte  sie  in 
das  Gefäß,  das  ihm  für  die  Milch  der  Schafe  diente,  und  so  bewaffnet, 
ging  er  seinem  Feind  entgegen.  Die  fünf  Steine  Davids  sind  die  fünf 
Bücher  des  mosaischen  Gesetzes.  Das  Gesetz  wiederum  gibt  zehn  Heils- 
vorschriften, aus  denen  sich  alle  anderen  ableiten.  Das  Gesetz  enthält 
also  die  Zahlen  fünf  und  zehn.  Deshalb  kämpft  David  mit  fünf  Steinen, 
und  deshalb  hat  die  Laute,  zu  der  er  singt,  zehn  Saiten.  Und  bemerket 
wohl,  daß  er  nicht  die  fünf  Steine  schleudert,  sondern  einen  einzigen : 
dieser  eine  Stein  ist  die  Einheit,  durch  die  das  Gesetz  vollendet  wird, 
das  heißt,  er  ist  die  Liebe.  Bemerket  ferner,  daß  er  die  fünf  Steine  dem 
Flußbett  entnahm.  Was  bedeutet  der  Fluß  anderes  als  das  leichtsinnige 
und  unbeständige  Volk,  das  von  der  Heftigkeit  seiner  Leidenschaften  in 
das  Meer  der  Jahrhunderte  hinausgetragen  wird.  So  war  es  mit  dem 
jüdischen  Volk.  Es  hatte  das  Gesetz  empfangen,  aber  es  ging  darüber 
hinweg,  wie  der  Fluß  über  die  Steine  dahinfließt.  Der  Herr  erhöhte  dann 
das  Maß  des  Gesetzes  bis  zur  Gnade,  so  wie  David  die  Steine  aus  dem 
Flußbett  aufhob  und  sie  in  das  Milchgefäß  legte.  Und  gibt  es  ein  zu- 
treffenderes Bild  für  die  Gnade,  als  die  süße,  überfließende  Milch?» 

Ueberau  findet  der  heilige  Augustin  solche  geistreiche,  überraschende 
Vergleiche,  aber  er  gibt  sie  nur  als  Versuche  und  hütet  sich  wohl,  sie 
als  Dogmen  aufzustellen:  «Wir  forschen,  soviel  wir  können  nach  den 
Geheimnissen  der  Schrift,  andere  werden  es  mit  mehr  Erfolg  tun,  aber 
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eines  ist  gewiß,  daß  dies  alles  nicht  ohne  Mysterium  geschrieben  wor- 
den ist.» 

Nach  dem  heiligen  Augustin  war  es  Gregor  der  Große,  der  letzte 
der  Kirchenväter,  der  den  bereits  vorhandenen^  reichen  Schatz  mystischer 
Auslegungen  noch  vermehrte.  Sein  im  Mittelalter  so  berühmter  Kom- 
mentar zum  Buche  Hiob  gibt  uns  den  Beweis,  daß  er  überall  die  allego- 
rische Methode  angewandt  hat. 

Die  umfangreiche  symbolische  Arbeit  der  ersten  christlichen  Jahr- 
hunderte wurde  vom  Mittelalter  mit  Ehrfurcht  und  ohne  Aenderungen 
übernommen.    Die  späteren  Jahrhunderte  haben  nur  wenig  hinzugefügt. 

Isidor  von  Sevilla  war  es,  der  die  Kommentare  der  Kirchenväter  zu- 
sammenfaßte, damit  sie  in  den  barbarischen  Jahrhunderten,  welche  im 
Anzug  waren,  nicht  verloren  gingen.  Seine  «Quaestiones  in  Vetus  Testa- 
mentum»  bilden  eines  der  wichtigsten  Glieder  in  der  großen  Kette  der 
katholischen  Tradition.  In  der  Vorrede  erklärt  er,  daß  er  bei  der  Abfas- 
sung seines  Kommentars  die  Werke  des  Origenes  und  der  Heiligen  Am- 
brosius, Hieronymus,  Augustin,  Fulgentius,  Cassianus  und  Gregorius  stark 
herangezogen  habe.  Er  kondensiert  in  seinem  Handbuch  die  ganze  Wis- 
senschaft der  alten  Gelehrten.  Vor  allem  aber  steht  er  unter  dem  Einfluß 
ihrer  allegorischen  Erklärungen.  Er  selbst  vergleicht  die  Schrift  mit  einer 
Leier,  deren  Saiten  zu  unendlicher  Melodie  gestimmt  sind. 

Um  den  mystischen  Charakter  der  Bibel  noch  besser  zum  Ausdruck 
zu  bringen,  schrieb  er  eine  kleine  Abhandlung  unter  dem  Titel :  «Alle- 
goriae  quaedam  Scripturae  Sacrae»,  als  eine  Art  Schlüssel  zur  heiligen 
Schrift.  Er  zählt  die  Hauptpersonen  der  Schrift  auf,  indem  er  kurz  angibt, 
inwiefern  jede  einzelne  nach  der  Meinung  der  Kirchenväter  als  Sinnbild 
des  Messias  anzusehen  ist.  Adam,  Abraham,  Moses  erscheinen  als  ge- 
heiligte Sinnbilder.  Die  Patriarchen,  die  Helden,  die  Propheten  werden 
zu  einem  geheimnisvollen  Alphabet,  mit  dem  der  Schöpfer  den  Namen 
des  Heilands  in  die  Geschichte  eingetragen  hat. 

Durch  die  Bücher  des  Isidor  von  Sevilla  ist  den  mystischen  Kom- 
mentaren des  Alten  Testaments  eine  feste  Form  gegeben  worden.  Jahr- 
hunderte lang  wiederholen  dann  die  Schriftsteller  des  Mittelalters  die  von 
den  Kirchenvätern  gefundenen  und  fortan  geweihten,  allegorischen  Aus- 
legungen, und  der  Strom  der  Gelehrtenliteratur  trägt  auf  seinen  Fluten 
immer  dieselbe  Doktrin  dahin.  Wenn  man  spätere  Kommentare  zur  hei- 
ligen Schrift  durchsieht,  so  ist  man  überrascht,  wie  wenig  Originalität 
sich  vorfindet.  Alle  kopieren  die  Kirchenväter  oder  noch  einfacher  die 
Werke  Isidors  von  Sevilla.  Uebrigens  erkennt  man  leicht,  daß  die  Kom- 
mentare nur  zu  Lehrzwecken  verfaßt  wurden,  und  daß  von  einem  Ehrgeiz, 
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irgend  etwas  neues  zu  schaffen,  nirgends  die  Rede  sein  konnte.  Die 
Hauptsorge  bestand  im  Gegenteil  darin,  der  Tradition  vollkommen  treu 
zu  bleiben. 

Am  meisten  gefiel  dem  Mittelalter,  infolge  seiner  Genauigkeit,  ein  im 
IX.  Jahrhundert  aus  der  Schule  des  Rhabanus  Maurus  hervorgegangenes 
Buch,  das  unter  dem  Namen  der  Glose  ordinaire  bis  zur  Renaissancezeit 
berühmt  blieb.  Der  Verfasser,  Walafried  Strabo,  hatte  keinen  anderen 
Ehrgeiz  als  den  eines  geschickten  Sammlers.  Die  allegorischen  Erklä- 
rungen, die  er  für  jeden  Bibelvers  gibt,  stimmen  vollkommen  mit  der 
Tradition  überein ;  meistens  begnügt  er  sich  sogar  damit,  die  Kirchenväter 
oder  Isidor  von  Sevilla,  Beda  venerabilis,  Rhabanus  Maurus  wörtlich  zu 
zitieren.  Die  Glose  ordinaire  ist  infolge  der  Beliebtheit,  die  sie  überall  genoß, 
für  uns  ein  äußerst  wertvolles  Buch,  das  fast  ganz  allein  alle  anderen  Kom- 
mentare des  Mittelalters  ersetzen  kann.  Die  aus  dem  XI.  und  XII.  Jahrhundert 
stammenden  Werke  derselben  Gattung  haben  ihr  nicht  viel  hinzugefügt. 
Ganz  dieselbe  Doktrin,  nur  etwas  anders  entwickelt,  findet  man  in  einem 
anonymen  Werk  aus  der  Schule  von  Saint-Victor,  das  den  Titel  trägt: 
«Allegoriae  in  Vetus  Testamentum.»  Ebenso  verhält  es  sich  mit  dem  Buch 
«Aurora»  von  Petrus  de  Riga,  der  gegen  Ende  des  XII.  Jahrhunderts  Kano- 
niker in  Reims  war,  nur  daß  in  diesem  Falle  die  Lehren  in  mnemotech- 
nische Verse  zusammengefaßt  sind.  Es  ließen  sich  noch  eine  Menge  an- 
derer, Werke  zitieren. 

Kindisch  wäre  es,  wenn  wir  nun  untersuchen  wollten,  ob  die  Kle- 
riker, von  denen  die  Künstler  geleitet  worden  sind,  vorzugsweise  diesen 
oder  jenen  Kommentar  für  ihre  Bibelauslegungen  herangezogen  haben. 
Man  kann  aber  annehmen,  daß  die  Glose  ordinaire  als  das  bequemste 
und  verbreitetste  Lehrbuch  am  öftesten  zu  dem  Zweck  gedient  hat;  es 
war  in  allen  klösterlichen  und  bischöflichen  Bibliotheken  vorhanden.  Auf 
alle  Fälle  ist  es  eines  der  kostbarsten  Bücher,  die  uns  das  Mittelalter 
hinterlassen  hat,  denn  es  setzt  uns  in  den  Stand,  fast  allen  Schwierig- 
keiten, die  sich  bei  der  Auslegung  von  allegorischen  Bibeldarstellungen 
ergeben,  zu  begegnen. 

Im  XIII.  Jahrhundert,  zu  der  Zeit  als  die  Künstler  die  Kathedralen 
ausschmückten,  wurde  also  überall  vom  Katheder  herab  gelehrt,  daß  die 
heilige  Schrift  zugleich  eine  Geschichte  und  ein  Symbol  ist.  Es  wurde 
sogar  angenommen,  daß  die  Bibel  nach  vier  verschiedenen  Richtungen 
hin  ausgelegt  werden  kann:  im  historischen,  im  allegorischen,  im  tropo- 
logischen,  d.  h.  moralischen,  und  im  anagogischen,  d.  h.  mystischen  Sinn. 
Die  historische  Bedeutung  war  durch  die  Tatsache  selbst  gegeben,  die 
allegorische  zeigte  in  dem  Geschehnis  des  Alten  Testaments  das  auf  das 
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Neue  Testament  bezügliche  Sinnbild,  die  tropologische  Bedeutung  enthüllte 
eine  in  dem  Buchstaben  der  Schrift  verborgene  moralische  Wahrheit,  und 
die  anagogische  Bedeutung  ließ  im  voraus  die  Mysterien  des  künftigen 
Lebens  und  der  ewigen  Seligkeit  erblicken.  Der  Name  Jerusalem  zum 
Beispiel,  der  so  oft  in  den  heiligen  Büchern  wiederkehrt,  konnte  je  nach 
den  Umständen  in  viererlei  Weise  ausgelegt  werden.  Wilhelm  Durandus 
sagt  darüber:  «Im  historischen  Sinn  bedeutet  er  die  Stadt  in  Palästina, 
das  Ziel  unserer  Pilger,  im  allegorischen  Sinn  die  kämpfende  Kirche,  im 
tropologischen  Sinn  bedeutet  er  die  christliche  Seele,  im  anagogischen 
das  himmlische  Jerusalem,  unser  künftiges  Vaterland.  '  Nicht  alle  Bibel- 
stellen ließen  jedoch  eine  vierfache  Deutung  zu.  Für  die  Leidensgeschichte 
Hiobs  gab  es  nur  drei  Auslegungen  :  sie  hatte  die  Bedeutung  der  histo- 
rischen Tatsache,  sie  war  die  Allegorie  der  Passion  Christi,  und  sie  be- 
deutete endlich  im  anagogischen  Sinn  die  Prüfungen  der  christlichen 
Seele.  Für  andere  Stellen  gab  es  nur  zwei  Erklärungen,  und  wieder  an- 
dere waren  lediglich  in  der  wörtlichen  Bedeutung  aufzufassen. 

Wir  sehen,  wie  die  Schulmethode '  beschaffen  war,  und  wie  sich 
das  Mittelalter  lediglich  an  die  Ueberlieferung  der  früheren  Jahrhunderte 
gehalten  hat.  Es  war  in  diesen  Dingen  weder  kühner  noch  subtiler  als 
die  Kirchenväter.  Die  allegorische  Bibelauslegung  ist  demnach  nichts 
weiter  als  ein  Teil  der  christlichen  Tradition. 

Wir  hielten  es  für  notwendig,  auf  diesen  ganzen  Ideenkreis  kurz  ein- 
zugehen, um  die  Einflüsse  verständlich  zu  machen,  unter  denen  die  merk- 
würdigen Kunstwerke  entstanden  sind,  welche  den  Gegenstand  unserer 
Studie  bilden. 


IL 

Schon  frühzeitig  kamen  die  christlichen  Künstler  auf  den  Gedanken, 
aus  dem  Alten  Testament  einige  berühmte  Stellen  auszuwählen,  die  als 
Sinnbilder  des  Neuen  Testaments  angesehen  wurden.  Wir  finden  Darstel- 
lungen dieser  Art  bereits  in  den  Katakomben  und  in  den  ältesten  Basi- 
liken. Auch  die  Künstler  der  romanischen  Schule  liebten  es,  die  beiden 
Testamente  zur  Belehrung  der  Gläubigen  in  Beziehung  zueinander  zu 
setzen.  Beda  der  Ehrwürdige  erzählt  in  seinem  «Leben  der  heiligen 
Aebte  von  Weremouth»,  daß  Benoist  Biscop  einst  nach  Rom  gegangen 
war,  um  sich  zur  Ausschmückung  seiner  Klosterkirchen  Gemälde  zu  er- 


'  Die  Methode  wurde  durch  zwei  mnemotechnische  Verse  bezeichnet,  die  im  Mittelalter  be- 
rühmt waren  ; 

Littera  gesta  docet,  qui  credas  allegoria, 
Moralis  quid  agas,  quo  tendas  anagogia. 
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bitten.  Die  Bilder,  die  er  mitbrachte,  waren  so  gruppiert,  daß  immer  eine 
Szene  aus  dem  Alten  Testament  durcli  eine  solche  aus  dem  Neuen  erklärt 
wurde.  Isaak,  der  das  Holz  für  sein  Opfer  zusammentrug,  war  dem  sein 
Kreuz  tragenden  Heiland  gegenübergestellt,  und  die  von  Moses  in  der 
Wüste  aufgerichtete  eherne  Schlange  bildete  ein  Pendant  zum  gekreuzigten 
Jesus.  Man  sieht,  daß  es  sich  um  Zusammenstimmungen  handelt,  die  den 
Bibelauslegern  geläufig  waren.  Karl  der  Große  ließ  in  der  Kirche  seines 
Ingelheimer  Palastes  zwölf  Szenen  aus  dem  Alten  Testament  in  Gegen- 
überstellung mit  zwölf  Szenen  des  Neuen  Testaments  malen.  Es  wäre 
leicht,  noch  eine  Menge  Beispiele  aus  dem  frühen  Mittelalter  zu  bringen.' 
Die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts,  die  sich,  wie  wir  sehen  werden,  eben- 
falls in  der  Gegenüberstellung  der  beiden  Testamente  gefielen,  hatten  also 
eine  lange  Tradition  hinter  sich. 

Die  bedeutendsten  Werke,  welche  die  gotische  Kunst  in  dieser  Art 
geschaffen  hat,  bestehen  aus  Glasgemälden.^  Die  berühmten  Fenster  in 
Bourges  (Abb.  66),  Chartres,  Le  Mans,  Tours,  Lyon,  Ronen  bringen  alle  die- 
selbe Doktrin  in  fast  identischer  Darstellung.  Die  Anordnung  dieser  großen 
symbolischen  Erzählungen  ist  beinahe  immer  die  gleiche :  das  Medaillon 
in  der  Mitte  berichtet  die  Tatsache,  während  die  seitlichen  Medaillons  die 
Sinnbilder  vorführen.^ 

Die  dem  Alten  Testament  entnommenen  mystischen  Darstellungen 
gruppieren  sich  vorzugsweise  um  das  große  Drama  der  Passion.  Neben 
dem  kreuztragenden  Jesus  bringen  die  Glasgemälde  des  XIII.  Jahrhunderts 
Isaak,  der  das  Holz  für  sein  Opfer  sammelt,  dann  die  Juden,  welche  die 
Türen  ihrer  Häuser  mit  dem  geheimnisvollen  Zeichen  (Tau)  versehen,  die 
Witwe  von  Sarepta,  die  in  Gegenwart  des  Propheten  Elias  zwei  Stücke 
Holz  aufhebt,  endlich  den  Erzvater  Jakob,  der  die  beiden  Söhne  von 
Joseph :  Ephraim  und  Manasse  segnet. 

Diese  sämtlichen  Szenen  sind  nach  den  Kommentatoren  Sinnbilder 
für  das  Kreuz  Jesu  Christi.  —  Die  Glose  ordinaire  belehrt  uns  zunächst, 
daß  Isaak  ein  Bild  für  den  Gottessohn  ist,  während  wir  in  Abraham  das 
Sinnbild  für  Gott  den  Vater  zu  sehen  haben.  Gott,  der  seinen  Sohn  für 
die  Menschheit  hingeben  wollte,  hat  schon  dem  Volk  des  Alten  Gesetzes 

1  Siehe  F.  Piper,  Ucber  den  chrisiliclicn  Bilderlireis,  Berlin  1852.  Julius  von  Schlosser,  Schrifl- 
qucUen  zur  Geschichte  der  karolingischen  Kunst;  Derselbe,  Quellenbuch  zur  Kunstgeschichte,  Wien 
18%. 

2  Die  Bildhauer  haben  uns  in  dieser  Art  ein  einziges  bedeutendes  Werk  hinterlassen;  die  in- 
neren Statuen  in  der  Kathedrale  von  Reims  (linkes  Portal).  Allerdings  sind  nur  die  Sinnbilder  vor- 
handen, nicht  die  Tatsachen.  (Abraham  und  Isaak ;  Moses  und  die  Schlange  ;  die  Israeliten,  das  Kreuz 
(Tau)  an  ihre  Türe  malend  ;  die  Witwe  von  Sarepta.) 

3  Die  symbolischen  Glasfenster  sind  von  Cahier  und  Martin  in  den  «Vitraux  de  Bourges>  re- 
produziert worden.  Siehe  außerdem  Les  Melanges  archöol.  du  P.  Cahier;  Annalcs  archöol.  Band 
XVni;  Etüde  sur  la  croix  de  Saint-Bertin ;  Guide  de  l'art  chrt-tien  von  G.  de  Saint-Laurent.  —  Zeit- 
schrift für  christliche  Kunst,  1893.  S.  82  u  ff. 
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durch  die  Geschichte  Abrahams  und  Isaal<s  gezeigt,  wie  groß  ein  solciies 
Opfer  war.  Die  Bibelstelle,  die  von  dem  Opfer  Abrahams  erzählt,  ist 
voller  Mysterien;  jedes  Wort  muß  abgewogen  werden.  So  bedeuten  die 
drei  Marschtage,  die  den  Wohnort  Abrahams  von  dem  Berg  Moria  tren- 
nen, die  drei  Perioden  des  jüdischen  Volkes  von  Abraham  bis  Moses, 
von  Moses  bis  zu  Johannes  dem  Täufer  und  von  Johannes  dem  Täufer 
bis  zum  Erscheinen  des  Heilands.  Die  beiden  Knechte,  welche  Abraham 
begleiten,  sind  die  beiden  Stänune  des  jüdischen  Volkes:  Israel  und  Juda. 
Der  Esel,  welcher  unbewußt  die  Opfergeräte  trägt,  ist  die  mit  Blindheit 
geschlagene  Synagoge.  Das  Holz  endlich,  welches  Isaak  auf  seine  Schulter 
geladen  hat,  ist  das  Kreuz  Jesu  Christi.^ 

Das  Zeichen,  das  die  Juden  mit  Lammblut  an  die  Türen  ihrer  Häuser 
malten,  wurde  ebenfalls  als  ein  Bild  des  Kreuzes  angesehen.  Die  Kom- 
mentatoren hatten  die  Gewohnheit,  die  bezügliche  Stelle,  die  sich  im 
zweiten  Buch  Mose  befindet,  mit  einer  Stelle  bei  Hesekiel  in  Verbindung 
zu  bringen,  wo  der  Prophet  verkündet,  daß  er  den  Engel  Gottes  gesehen 
habe,  der  die  Stirn  der  Gerechten  mit  dem  Buchstaben  Tau  bezeichnete. 
Man  nahm  an,  daß  das  Tau  bei  Hesekiel  dasselbe  Zeichen  war,  das  die 
Juden  in  Aegypten  an  die  Türen  ihrer  Häuser  gemalt  hatten.  Da  außerdem 
der  Buchstabe  Tau  (T)  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  dem  Kreuz  hat,  so 
zog  man  den  Schluß,  daß  die  beiden  Bibelstellen  eine  Anspielung  auf  das 
Kreuz  des  Heilands  enthielten.^ 

Das  Medaillon  mit  dem  Propheten  Elias  und  der  Witwe  von  Sarepta 
kündigte  dasselbe  Mysterium  an.  Der  von  den  Juden  verjagte  Elias  wird 
von  dem  Herrn  in  das  Land  der  Heiden  zu  einer  Witwe  in  Sarepta  in 
der  Gegend  von  Sydon  gesandt.  Wie  er  zu  ihr  kommt,  hat  die  Witwe 
eben  Wasser  geschöpft  und  ist  im  Begriff,  zwei  Stücke  Holz  aufzunehmen. 
Alles  in  diesem  Bericht  ist  symbolisch.  Der  von  den  Juden  verjagte  Elias, 
der  später  im  feurigen  Wagen  zum  Himmel  fährt,  ist  ein  Sinnbild  für 
Jesus  Christus.  Die  Witwe  von  Sarepta  ist  die  Kirche  der  Heiden,  die 
den  Erlöser  aufnimmt,  während  die  Synagoge  ihn  nicht  anerkennen  wollte. 
Die  Witwe  hat  Wasser  geschöpft,  womit  angedeutet  wird,  daß  sie  künftig 
an  die  Heiligkeit  der  Taufe  glaubt,  und  sie  nimmt  das  Holz  auf,  weil  sie 
von  nun  an  ihr  Heil  vom  Kreuz  erwartet.^  Deshalb  hat  der  Künstler  in 
Bourges  (Abb.  66)  ebenso  wie  derjenige  in  Le  Maus  in  die  Hände  der 
Witwe  nicht  zwei  Stücke  Holz,  sondern  ein  wirkliches  Kreuz  gelegt. 

Die  Kreuztragung  wird  in  Le  Mans  und  Tours  noch  von  einer  vierten 


'  Glose  ordiii.  üb.  Genes,  cap.  XXII.  v.  4.  5.  8. 
'■^  Glose  ordin.  lib.  Exod.  cap.  XII  v.  7. 
3  Glose  ordin.  Reg.  XVII.  8-13. 
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symbolischen  Szene  begleitet:  von  der  Segenerteilung  des  Patriarchen 
Jakob  an  Ephraim  und  Manasse,  die  Söhne  Josephs.  Auch  hier  ist  nach 


Abb.  66.  —  Symbolisches  Glasgcmälde  in  Bourges. 


den  Auslegern  ein  Symbol  des  Kreuzes  zu  sehen,  denn  Jakob  segnet  seine 
Enkel,  indem  er  die  Arme  kreuzt,  wie  der  biblische  Text  berichtet.  Dieser 
Umstand  war  allen  Kommentatoren  überaus  mysteriös  erschienen. 
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Der  Glasmaler  von  Bourges,  der  die  Szene  darstellte,  hat  sie  oben  an 
der  Spitze  des  Fensters  angebracht  (Abb.  66).  Mit  der  Wahl  des  Ehren- 
platzes sollte  ohne  Zweifel  noch  ein  weiterer  und  tieferer  Gedanke  ausge- 
drückt werden  als  in  Le  Maus  und  Tours.  Nach  der  Meinung  der  Kirchen- 


Abb  ö7.  —  Symbolisches  Glasgemälde  in  Le  Mans.  (Fragment,  nach  Hucher.) 

Väter  wollte  Jakob,  indem  er  bei  der  Erteilung  des  Segens  die  Arme  kreuzte, 
damit  andeuten,  daß  er  dem  jüngeren  Enkel  vor  dem  älteren  den  Vorzug 
gab,  denn  er  legte  die  rechte  Hand  auf  den  jüngeren  Ephraim.  Der  Segen 
Jakobs  wurde  also  zum  Sinnbild  für  den  neuen  Bund :  Manasse  stellte 
das  jüdische  Volk  und  Ephraim  die  Heidfen  vor.  Jakob,  als  Sinnbild  des 
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Heilands,  bekundete  durch  den  Vorzug,  den  er  Ephraim  vor  Manasse  gab, 
daß  der  Messias  durch  das  Mysterium  des  Kreuzes  an  die  Stelle  des 
alten  Volkes  ein  neues  Volk  setzen  würde,  und  dies  war  ohne  Zweifel 
auch  der  Gedanke  des  Künstlers  von  Bourges.  Indem  er  den  Segen 
Jakobs  oben  an  die  höchste  Spitze  seines  Fensters  setzte,  wollte  er 
außerdem  andeuten,  daß  Jesus  am  Kreuz  nicht  nur  für  ein  auserwähltes 
Volk  sondern  für  alle  Menschen  gestorben  ist. ' 

Außer  der  Kreuztragung  gab  besonders  die  Kreuzigung  unseren 
Künstlern  Gelegenheit  zur  Anwendung  des  reichsten  Symbolismus.  In  den 
Medaillons,  von  denen  der  gekreuzigte  Jesus  umgeben  ist,  bemerken  wir 
das  Bild  der  Quelle,  die  unter  dem  Stab  des  Moses  hervorquillt,  ferner 
die  eherne  Schlange,  den  Tod  Abels,  endlich  die  wunderbare  Weintraube 
aus  dem  gelobten  Lande  (Abb.  66  u.  67). 

Seit  dem  heiligen  Paulus  betrachtet  die  Kirche  den  Felsen,  den  Moses 
schlug,  als  ein  Sinnbild  des  Heilands  (1.  Korinther  X.  3 — 4),  aber  während 
Paulus  den  Zusammenhang  nur  kurz  andeutet,  wird  er  von  den  Kommen- 
tatoren des  zweiten  Buches  Mose  eingehend  erläutert.  Nach  der  Glose 
ordinaire,  die  alle  diese  Erklärungen  wiederholt,  bedeutet  die  unter  dem 
Stab  des  Moses  entspringende  Quelle  das  Wasser  und  das  Blut,  welches 
der  Lanzenstich  des  Hauptmanns  aus  der  Seite  unseres  Heilandes  ent- 
strömen ließ.  Die  Menge,  die  in  Erwartung  des  Wunders  gegen  Moses 
murrt,  symbolisiert  die  neuen  Völker,  die  sich  nicht  mehr  dem  mosaischen 
Gesetz  unterwerfen,  weil  sie  sich  bereits  an  der  lebendigen  Quelle  des 
Neuen  Testaments  ergötzen.^  Jetzt  begreifen  wir,  daß  die  dem  Anschein 
nach  der  Kreuzigung  so  fern  stehende  Szene  doch  mit  derselben  in  Ver- 
bindung gebracht  werden  konnte. 

Die  von  Moses  an  einer  Stange  aufgerichtete  eherne  Schlange,  durch 
welche  das  Volk  geheilt  werden  sollte,  wird  schon  im  Evangelium 
als  Sinnbild  der  Kreuzigung  bezeichnet.  Wenn  die  Kommentatoren  die  be- 
treffende Stelle  des  Alten  Testaments  weniger  ausführlich  erklären,  als  es 
sonst  ihre  Gewohnheit  ist,  so  liegt  es  ohne  Zweifel  nur  daran,  daß  sie 
die  Bedeutung  als  bekannt  voraussetzen.  Der  von  der  Glose  ordinaire 
zitierte  Isidor  von  Sevilla  begnügt  sich  mit  der  Bemerkung,  daß  Jesus  die 
neue  Schlange  ist,  durch  welche  die  alte  besiegt  wird,  und  daß  die 
Schlange  aus  Erz,  dem  dauerhaftesten  aller  Metalle  gefertigt  ist,  um  die 
Göttlichkeit  des  Erlösers  und  die  Ewigkeit  seines  Reiches  anzudeuten. 

Auch  der  Tod  Abels  galt  den  Bibelauslegern  als  ein  deutliches  Sinn- 
bild für  den  Tod  Jesu  Christi.  Abel  war  der  erste  Gerechte  und  konnte 


'  Siehe  Cahicr,  Vitraux  de  Bourges  S.  25. 
ä  Glose  ordin.  Hb.  Exod.  cap.  XVII.  v.  3-4. 
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als  Typus  des  künftigen  Messias  angesehen  werden.  Die  Ausleger  wiesen 
einfach  darauf  hin,  dali  Kain,  der  ältere  Sohn  Adams,  ein  deutliches 
Symbol  für  das  alte,  auserwählte  Volk  Gottes  darstellt,  daß  also  der  von 
Kain  getötete  Abel  als  Sinnbild  des  von  den  Juden  getöteten  Erlösers  an- 
zusehen ist. 

Weniger  leicht  scheint  die  symbolische  Erklärung  der  Weintraube  aus 
dem  Gelobten  Land  gewesen  zu  sein,  denn  die  Kommentatoren  verbreiten 
sich  sehr  lang  über  die  hierauf  bezügliche,  berühmte  Stelle  aus  dem 
Zahlenbuche.  Die  von  Moses  in  das  Land  Kanaan  ausgesandten  zwölf 
Kundschafter,  die  bei  ihrer  Rückkehr  erklärten,  daß  es  keine  Möglichkeit 
gäbe,  sich  des  gelobten  Landes  zu  bemächtigen,  sind  Sinnbilder  für  die 
Pharisäer  und  Schriftgelehrten,  welche  die  Juden  bewogen,  nicht  an  Jesus 
Christus  zu  glauben.  Und  doch  war  Jesus  unter  ihnen  in  Gestalt  der 
wunderbaren  Weintraube.  Diese  Traube  aus  dem  Lande  Kanaan,  die  von 
zweien  der  Kundschafter  an  einer  Stange  getragen  wurde,  bedeutet  den 
am  Kreuze  hängenden  Jesus,  «denn  Jesus  ist  die  geheimnisvolle  Traube 
mit  deren  Blut  der  Kelch  der  Kirche  gefüllt  worden  ist».'  Auch  die  beiden 
Träger  drücken  ein  Mysterium  aus.  Der  vorderste,  welcher  die  Weintraube 
im  Rücken  hat,  bedeutet  das  jüdische  Volk,  das  in  seiner  Blindheit  und 
Unwissenheit  der  Wahrheit  den  Rücken  zudreht.  Dagegen  ist  der  hintere 
Träger,  der  sein  Auge  auf  die  Weintraube  richtet,  das  Sinnbild  des  heid- 
nischen Volkes,  das  vorausschreitet,  indem  es  sich  das  Kreuz  des  Erlösers 
vor  Augen  hält.  Dieser  mystischen  Erklärung  aus  der  Glose  ordinaire  ist 
der  unbekannte  Künstler,  von  dem  die  symbolischen  Zeichnungen  für  das 
Reliquiarium  des  wahren  Kreuzes  von  Tongres  herrühren,  buchstäblich 
gefolgt,  denn  er  setzt  z.  B.  dem  ersten  Träger,  der  die  Traube  nicht  sieht, 
die  konische  jüdische  Mütze  auf,  um  ganz  deutlich  anzuzeigen,  daß  diese 
Persönlichkeit  das  Alte  Gesetz  symbolisieren  soll.  Man  sieht  an  dem  Bei- 
spiel, mit  welcher  Sorgfalt  die  Gedanken  der  Kirche  von  den  Künstlern 
des  Mittelalters  übersetzt  worden  sind. 

Wie  die  Passion,  so  ist  auch  die  Auferstehung  Christi  durch  biblische 
Sinnbilder  angekündigt  worden.  Wir  finden  sie  ebenfalls  in  den  Glasge- 
mälden. Die  berühmteste  symbolische  Darstellung  der  Auferstehung  be- 
handelt die  Geschichte  des  Jonas.  Der  Prophet,  der  lebend  aus  dem 
Rachen  des  Seeungeheuers  entkommen  ist,  kündigte  im  voraus  den  Sieg 
des  Menschensohnes  über  den  Tod  an.  Wie  wir  gesehen  haben,  ist  im 


1  Glose  ordin.  Numer.,  oap.  XVIII,  v.  24.  Es  heißt  hier:  «Caliccm  Ecciesiae  propinavit».  Die 
Stelle  ist  sehr  wichtig  für  die  Kunstgeschichte,  denn  diese  von  Isidor  von  Sevilla  stammende  Auf- 
fassung wurde  später  von  den  Künstlern  übernommen.  Man  sieht  neben  dem  Kreuz  die  Ecclesia, 
die  ihren  Kelch  mit  dem  aus  der  Seite  des  Heilands  fließenden  Blut  füllt. 
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Evangelium  selbst  der  Hinweis  auf  das  verwandte  Ereignis  enthalten.  Die 
Kommentatoren  erklärten,  daß  Jonas  drei  Tage  in  dem  Bauch  des  Wal- 
fisches zugebracht  hatte,  so  wie  Jesus  drei  Tage  im  Grabe  lag.  Die  Glas- 
fenster von  Bourges,  Le  Maus,  Lyon  zeigen  uns  den  vom  Ungeheuer 
ausgespieenen  Jonas  unmittelbar  neben  Jesus,  der  aus  seinem  Grabe 
steigt  (Abb.  66). 

Viel  subtiler  ist  die  Erklärung  für  ein  anderes  biblisches  Bild,  das 
wir  zuweilen'  neben  der  Auferstehung  sehen,  nämlich  für  die  Geschichte 
des  Elisäus,-  der  den  Sohn  der  Witwe  zum  Leben  erweckt.  Es  handelt 
sich  hier  nicht  eigentlich  um  die  Auferstehung  von  Jesus  Christus,  sondern 
um  die  Auferstehung  der  Menschheit  überhaupt,  von  der  wir  annehmen 
sollen,  daß  sie  zu  gleicher  Zeit  mit  dem  Erlöser  aus  dem  Grabe  heraus- 
tritt. Hören  wir  darüber  die  Glose  ordinaire:  Elisäus  ist  ein  Sinnbild  für 
Jesus  Christus.  Ais  Elisäus  vernimmt,  daß  der  Sohn  der  Witwe  gestorben 
ist,  schickt  er  zunächst  seinen  Knecht,  der  das  Kind  mit  seinem  Stabe 
ins  Leben  zurückrufen  soll.  Aber  dem  Knecht  fehlt  die  göttliche  Kraft,  um 
ein  so  großes  Wunder  zu  vollziehen.  Die  Glose  erklärt,  daß  der  Knecht 
das  Sinnbild  für  Moses  ist,  den  Diener  Gottes,  der  mit  dem  Stabe  be- 
waffnet wurde,  um  sein  Volk  zu  erretten,  dem  die  Rettung  aber  nicht 
gelungen  ist.  Wie  Elisäus,  so  kommt  auch  Jesus,  um  das  Rettungswerk 
zu  vollenden.  Er  legt  sich  über  den  Leichnam,  mit  dessen  Gliedern  er 
die  seinigen  vereinigt,  das  heißt,  er  vereinigt  sich  mit  der  menschlichen 
Natur,  indem  er  einen  sterblichen  Körper  annimmt.  Siebenmal  bläst  er 
dem  Toten  den  Geist  des  Lebens  ein,  das  heißt,  er  bringt  der  toten 
Menschheit  die  sieben  Gaben  des  heiligen  Geistes,  und  endlich  erhebt 
er  sich  mit  dem  ins  Leben  zurückgerufenen  Kinde,  so  wie  die  Mensch- 
heit zu  gleicher  Zeit  mit  Jesus  Christus  dem  Grabe  entstiegen  ist. 

Das  Glasfenster  von  Chartres  zeigt  uns  noch  ein  neues  Sinnbild  für 
die  Auferstehung:  Samson,  der  die  Tore  von  Gaza  aus  den  Angeln  hebt. 
Samson  ist  in  Gaza  angekommen,  und  die  Philister  schließen  die  Tore 
hinter  ihm  zu,  in  der  Ueberzeugung,  daß  er  nun  ihr  Gefangener  sei.  Aber 
während  der  Nacht  reißt  der  Held  die  Tore  aus  den  Angeln  und  trägt 
sie  auf  seinen  Schultern  auf  den  Gipfel  des  Berges.  Samson  ist  Jesus, 
und  Gaza  ist  das  Grab,  in  dem  die  Juden  den  Erlöser  für  immer  einge- 
schlossen zu  haben  vermeinen.  Aber  wie  Samson  zerbricht  er  vor  Tages- 
anbruch die  Türen  des  Grabes  und  nimmt  sie  mit  sich  auf  den  Berg, 
das  heißt  zum  Himmel,  zu  dem  er  emporsteigt,  um  zu  bekunden,  daß  er 
den  Tod  für  immer  besiegt  hat. 


1  In  Bourges  und  Le  Mans. 

2  Elisäus  und  nicht  Elias,  dem  übrigens  ein  gleiches  W^undcr  zugeschrieben  wird. 
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Diese  Beispiele  mögen  genügen,  um  zu  zeigen,  wie  die  Künstler  das 
Alte  Testament  ausgelegt  und  in  Parallele  zum  Neuen  Testament  gestellt 
haben.  Man  sieht  gleichzeitig,  wie  weit  sie  dem  Gedanken  der  Bibelaus- 
leger gefolgt  sind. 


III. 

Die  dem  Alten  Testament  entnommenen  Szenen  zielen  übrigens 
nicht  immer  auf  Jesus  Christus  ab  ;  sie  sind  auch  öfters  Sinnbilder  der 
Jungfrau. 

Schon  in  der  frühesten  Zeit  haben  die  Kirchenväter  angenommen, 
daß  manche  biblische  Züge  als  Anspielungen  auf  die  Jungfräulichkeit  der 
Maria  betrachtet  werden  können.  Es  ist  deshalb  naheliegend,  daß  das 
Xlll.  Jahrhundert,  das  den  Marienkultus  in  so  zarter  und  feinsinniger 
Weise  ausgestaltet  hat,  verschiedene  dieser  Bilder  in  künstlerische  Form 
brachte.  Besonders  waren  es  zwei  Stellen  des  Alten  Testaments,  durch 
welche  die  Künstler  inspiriert  wurden :  der  Bericht  im  2.  Buch  Mose, 
wonach  sich  Gott  dem  Moses  inmitten  eines  brennenden  Busches  zeigt,' 
und  die  Erzählung  im  Buch  der  Richter,  nach  welcher  Gideon  den  Tau 
des  Himmels  auf  das  ausgebreitete  Vließ  herabfleht.-  Die  Schriftgelehrten 
hatten  festgestellt,  daß  der  brennende  Busch  ein  Sinnbild  der  Jungfrau 
ist.  Der  Busch,  welcher  brennt,  ohne  zu  verbrennen,  und  der  in  der  Mitte 
der  Flammen  das  Bild  Gottes  zeigt,  ist  ein  Symbol  der  Jungfrau,  die  in 
ihrem  Schoß  die  göttliche  Flamme  aufgenommen  hat,  ohne  davon  verzehrt 
zu  werden.  Diese  Auslegung  blieb  maßgebend  und  wurde  auch  von  der 
Kirche  für  den  Mariendienst  akzeptiert,  obwohl  sie  von  der  Erklärung 
der  Glose  ordinaire  abwich.  Was  das  geheimnisvolle  Vließ  des  Gideon 
anbetrifft,  so  wurde  es  anfänglich  als  ein  Symbol  der  Kirche  angesehen 
und  erst  später,  namentlich  gegen  das  Xlll.  Jahrhundert,  für  ein  Sinnbild 
der  Jungfrau  erklärt.  Der  heilige  Bernhard,  der  stets  zitiert  werden  muß, 
wenn  vom  Marienkultus  des  Mittelalters  die  Rede  ist,  hat  die  allegorische 
Bedeutung  des  Gideonschen  Vließes  in  einem  seiner  Sermone  ausführlich 
entwickelt.  Nach  seiner  Meinung  ist  der  Tau,  der  vom  Himmel  auf 
das  Vließ  herabfällt,  ein  deutliches  Bild  der  jungfräulichen  Empfängnis. 

Die  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  stammenden  Glasfenster  in  Laon  (Abb. 
67)  und  Lyon  zeigen  uns,  neben  den  Szenen  aus  dem  Leben  der  Jung- 
frau, diese  beiden  Symbole  ihrer  Jungfräulichkeit. 

Aber  das  bedeutendste  symbolische  Kunstwerk,  in  dem  biblische 


1  II.  Moses  III.  1—2. 

2  Richter  VI.  36-40. 
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Szenen  zur  Verherrlichung  der  Jungfrau  vorkommen,  sind  ohne  Zweifel 
die  Skulpturen  an  der  Fassade  der  Kathedrale  von  Laon  und  zwar  an 
dem  Portal  zur  Linken  des  Beschauers.  Wir  müssen  uns  mit  diesem 
Werk,  das  noch  nicht  genauer  beschrieben  und  dessen  allgemeine  Be- 
deutung bisher  nicht  verstanden  worden  ist,  eingehend  beschäftigen. 

Die  Szenen  aus  dem  Leben  der  Jungfrau  (Verkündigung,  Anbetung 
der  Weisen,  Geburt  Christi),  die  man  am  Türsturz  und  im  Tympanon  der 
Tür  sieht,  lassen  uns  sofort  vermuten,  daß  das  ganze  Portal  der  Mutter 
Gottes  geweiht  ist.  Bestätigt  wird  dieser  erste  Eindruck  durch  die  Gegen- 
wart der  Engel  in  der  ersten  Laibung  der  Archivolten  und  durch  die  in 
der  zweiten  Laibung  vorhandenen  christlichen  Tugenden,  welche  die 
Schriftgelehrten  besonders  der  Jungfrau  zulegten.  Dagegen  macht  die 
Prüfung  der  dritten  Laibung  den  Beschauer  wieder  stutzig,  denn  wenn  er 
auch  Gideon  mit  dem  Fell  und  Moses  vor  dem  brennenden  Busch  in 
ihrer  Bedeutung  erkennt,  so  muß  er  sich  doch  fragen,  was  Daniel  hier 
zu  tun  hat,  der  den  Drachen  zertritt  und  dann  in  der  Löwengrube  den 
ihm  von  Habakuk  gereichten  Korb  in  Empfang  nimmt.  Und  was  bedeutet 
die  etwas  höher  angebrachte  Bundeslade,  die  mit  ihrem  Namen  Archa 
Dei  bezeichnet  ist  und  was  das  verschlossene  Tor,  vor  dem  ein  Prophet 
steht  ?  Auch  an  der  vierten  Laibung  finden  sich  Szenen,  die  mit  dem 
Gegenstand  unvereinbar  erscheinen  und  sich  schwer  zu  einem  einheitlichen 
Gedanken  zusammenführen  lassen.  Man  erkennt  ein  junges  Mädchen, 
das  in  seinem  Schoß  ein  Tier  (es  ist  das  Einhorn)  aufnimmt,  mit  der 
Inschrift  CAPITUR.  ^  Ferner  sieht  man  Bileam  (Balaam),  der  an  der 
Inschrift:  B(ilea)M:  ORIETVR  STELLA  EX  lACOB  —  kenntlich  ist,  dann 
den  König  Nebukadnezar,  der  auf  seinem  Bett  liegt  und  im  Traum  eine 
Statue  aus  Gold,  Silber,  Erz,  Eisen  und  Ton  erblickt  mit  der  Inschrift: 
STATVA;  dann  eine  Persönlichkeit,  die  einen  König  salbt  —  dann  eine 
Frau;  sie  trägt  eine  Tafel  mit  der  rätselhaften  Inschrift:  ET:  P:  SECLA: 
FVTVR.  —  endlich  die  drei  jungen  Hebräer  im  feurigen  Ofen,  mit  der 
vollständig  erhaltenen  Inschrift:  TRES:  PUERI :  IN:  FORNACE. 

Was  mögen  diese  so  sehr  verschiedenartigen  Sujets  bedeuten,  und 
nach  welcher  Grundidee  sind  sie  gruppiert  worden  ?  Die  genaueste  Ant- 
wort finden  wir  im  Speculum  Ecclesiae  von  Honorius  von  Autun. 
Wir  haben  schon  erwähnt,  wie  berühmt  dieses  Buch  im  Mittelalter 
war  und  sehen  jetzt  ein  neues  Beispiel  dafür.  Wenn  wir  im  Speculum 
Ecclesiae  die  für  den  Tag  der  Verkündigung  geschriebene  Predigt  auf- 
schlagen, so  haben  wir  die  vollständige  Erklärung  für  die  Sinnbilder 


>  Zwei  weitere  Sujets  konnten  wir  niclit  identifizieren ;  zuerst  eine  Pcrsönlielikcit  mit  der  In- 
schrift: PLEX\':  lANO:  MITT.  —  Dann  ein  Greis  und  ein  jung'cr  Mann  olme  Inschrift. 
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am  Portal  von  Laon,  und  der  einheitliche  Gedanke,  der  uns  bisher  fehlte, 
ergibt  sich  von  selbst.  Honorius  von  Autun  will  beweisen,  daß  das  My- 
sterium der  Jungfräulichkeit  Mariens  durch  die  Propheten  angekündigt 
worden  ist,  und  daß  wir  die  Sinnbilder  dafür  im  Alten  Testament  finden. 
Er  drückt  sich  im  wesentlichen  folgendermaßen  aus:  Moses  sah  einen 
feurigen  Busch,  den  die  Flammen  nicht  verzehren  konnten,  und  in  dessen 
Mitte  ihm  Gott  erschien.  Dies  ist  ein  Sinnbild  der  heiligen  Jungfrau, 
denn  sie  hat  die  Flamme  des  heiligen  Geistes  in  sich  getragen,  ohne  von 
dem  Feuer  der  bösen  Lust  ergriffen  zu  werden.  Aron  steckte  nach  dem 
Auftrag  Gottes  einen  ausgetrockneten  Stock  in  die  Bundeslade,  und  am 
nächsten  Tage  war  der  Stock  in  Blüte  und  trug  Früchte.  Der  unfrucht- 
bare Stock,  der  Früchte  trägt,  ist  die  Jungfrau  Maria,  die  Jesus  den  Gott- 
menschen zur  Welt  bringt.  —  Gideon,  Richter  in  Israel,  breitet  ein  Schaffell 
auf  der  Tenne  aus,  und  der  Tau  des  Himmels  netzt  es,  ohne  die  Tenne 
zu  befeuciiten.  Das  Fell,  auf  das  der  Tau  herabfällt,  ist  die  heilige  Jung- 
frau, welche  schwanger  wird  ;  die  trocken  bleibende  Tenne  ist  ihre  Jungfräu- 
lichkeit, die  nicht  berührt  wird.  —  Hesekiel  sieht  ein  stets  verschlossenes 
Tor,  welches  nur  für  den  König  der  Könige  bestimmt  ist,  und  das  Tor 
bleibt  verschlossen,  als  dieser  hindurch  geht.  Die  heilige  Jungfrau  ist  das 
Himmelstor,  das  vor,  während  und  nach  der  Geburt  unberührt  blieb.  — 
Der  König  Nebukadnezar  sah  eine  Statue,  deren  Kopf  von  Gold  war,  die 
Brust  und  Arme  von  Silber,  der  Leib  von  Erz,  die  Beine  von  Eisen  und 
die  Füße  von  Ton.  Ein  Stein,  der  sich  ohne  Zutun  menschlicher  Hände 
vom  Berg  loslöste,  zerbrach  die  Statue  und  verwandelte  sie  in  Staub; 
dann  wuchs  der  Stein  zur  Größe  eines  Berges  empor  und  erfüllte  die 
Welt.  Die  verschiedenen  Metalle  der  Statue  sind  die  verschiedenen 
Königreiche.  Der  ohne  die  Hilfe  menschlicher  Hände  vom  Berg  losgelöste 
Stein  ist  Jesus  Christus,  aus  einer  Jungfrau  geboren,  die  von  keiner  Hand 
berührt  worden  ist.  Er  wird  alle  Völker  unterjochen  und  sein  Reich  wird 
ewig  sein. '  —  Derselbe  Nebukadnezar  ließ  eine  vierzig  Ellen  hohe  und 
sechzehn  Ellen  breite  Statue  aufrichten  und  befahl  dem  ganzen  Volke, 
sie  anzubeten.  Nur  Ananias,  Azarias  und  Misael  weigerten  sich,  den  Kopf 
vor  ihr  zu  neigen.  Da  ließ  der  erzürnte  König  diese  Männer  in  Ketten 
legen  und  in  einen  Ofen  werfen,  der  siebenmal  stärker  als  gewöhnlich 


*  Dieser  Gedanke  wird  durch  die  auf  die  Vision  Ncbulvadnezars  folgende  Salbung  ausgedrücla. 
Man  hat  darin  ein  Sinnbild  für  die  Königswürdc  des  Heilands  zu  erbliclien.  Die  darauflolgcnde  Dar- 
stellung einer  Frau  mit  der  Inschrift  ET  :  P :  SECLA  ;  FVTVR  :  deutet  die  Ewigkeit  des  Reiches 
Christi  an.  Die  Worte  beweisen,  daß  es  die  Sybille  ist;  sie  sind  dem  berühmten  von  dem  hl.  Augustin 
zitierten  Akrostichon  entnommen,  in  dem  die  Sibylle  zugleich  das  Jüngste  Gericht  und  das  ewige 
Reich  Christi  ankündigt: 

Judicii  Signum;  icllus  sudore  madescet 
E  Coclo  rcK  adveniet  per  secla  futurus. 
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geheizt  worden  war.  Nun  ergriff  nach  dem  Willen  Gottes  die  aus  dem 
Ofen  herausschlagende  Flamme  Alles  rings  um  den  Ofen,  aber  denen, 
die  im  Ofen  eingeschlossen  waren,  wurde  auch  nicht  ein  Haar  versengt. 
Sie  stimmten  inmitten  der  Flammen  einen  Lobgesang  an,  und  der  König 
sah  unter  ihnen  den  Sohn  Gottes.  So  hat  auch  der  heilige  Geist  die 
Jungfrau  mit  seinem  innerlichen  Feuer  befruchtet,  während  er  von  außen 
jede  lüsterne  Begier  von  ihr  fern  hielt.  —  Daniel  zerstörte  mit  Bewilligung 
des  Königs  das  Götzenbild  der  Babylonier,  tötete  aber  auch  einen 
Drachen,^  den  sie  angebetet  hatten.  Wegen  dieser  Tat  warfen  ihn  die 
erzürnten  Babylonier  in  eine  Löwengrube,  die  sie  mit  einem  großen  Stein 
sieben  Tage  lang  verschlossen  hielten.  Der  König  hatte  den  Stein  mit 
seinem  Ring  versiegelt.  Da  holte  der  Engel  des  Herrn  aus  Judäa  den 
Propheten  Habakuk,  der  in  einem  Korb  Nahrungsmittel  mitbrachte.  Er 
ernährte  Daniel  damit,  ohne  das  Siegel  zu  zerbrechen.  Am  siebenten  Tage 
kam  der  König.  Als  er  das  Siegel  unversehrt  und  Daniel  noch  am  Leben 
fand,  lobte  er  Gott,  ließ  den  Propheten  aus  der  Grube  heraustreten  und 
überantwortete  seine  Feinde  den  Löwen.  So  ist  auch  Christus,  ohne  das 
Siegel  der  Jungfräulichkeit  zu  zerbrechen,  in  den  Schoß  seiner  Mutter  ge- 
kommen, und  ebenso  hat  er  den  jungfräulichen  Schoß  wieder  verlassen, 
ohne  dieses  Siegel  zu  berühren.» 

Die  Uebereinstimmung  des  geschriebenen  Wortes  mit  den  Skulpturen 
ist  in  die  Augen  fallend.  Es  sind  dieselben  Beispiele,  und  besonders  in 
der  Geschichte  Daniels  ist  der  Künstler  dem  Text  auf  das  sorgfältigste 
gefolgt,  indem  er  sogar  diejenigen  Episoden  (wie  den  Tod  des  Drachen) 
darstellte,  die  nicht  unmittelbar  zum  Beweise  für  die  Jungfräulichkeit  der 
Mutter  Gottes  herangezogen  wurden.  Wir  können  deshalb  mit  Gewißheit 
behaupten,  daß  man  dem  Künstler  die  Predigt  des  Honorius  von  Autun 
als  Programm  gegeben  hatte.  Da  die  Wölbung  des  Portals  noch  nicht  voll- 
ständig ausgefüllt  war,  entlehnte  man  dem  Honorius  noch  zwei  andere 
symbolische  Szenen.  Sie  kommen  ebenfalls  in  Predigten  vor,  die  der  Jung- 
frau gewidmet  sind.  Im  ersten  Basrelief  finden  wir  das  junge  Mädchen, 
das  in  seinem  Schoß  ein  Einhorn  -  aufnimmt.  Wir  haben  schon  erfahren, 
welchen  Sinn  Honorius  dieser  Szene  gibt :  er  erklärt  sie  als  Symbol  der 
Menschwerdung.  Das  zweite  Basrelief  stellt  den  Propheten  Bileam  dar, 
welcher,  wie  die  hischrift  besagt,  den  vom  Stamme  Jakobs  aufgehenden 


'  Dies  bildet  das  Sujet  zu  der  ersten  Szene,  die  uns  Daniel  zeist,  wie  er  einen  Drachen  mit 
menschlichem  Kopf  vernichtet. 

2  Das  Horn  ist  zerbrochen.  In  Laon  erkennt  man  neben  der  (iestalt  die  Inschrift  CAPITUR  ; 
es  ist  der  Reim  aus  einer  der  Assonanzen  des  Honorius: 

Ad  quam  capiendam  virgo  puclla  in  campum  ponitur 
Ad  quam  veniens,  et  se  in  grcmio  ejus  reclinans,  capitur. 
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Stern  ankündigt.  Man  weiß  bereits,  und  Honorius  beweist  es  ohne  Mühe, 
daß  es  sich  wieder  um  die  Geburt  Christi  handelt. 

Wir  haben  gerade  bei  dem  Portal  von  Laon  länger  verweilt,  weil 
die  richtige  Bedeutung  der  Gesamtdarstellung  in  Laon  noch  nicht  festge- 
stellt war.  Das  Werk  ist,  wie  man  sieht,  ganz  der  Jungfräulichkeit  der 
Mutter  Gottes  geweiht,  und  unser  Beispiel  beweist,  wie  eng  die  Bezieh- 
ungen zwischen  den  Kunstwerken  und  den  Schriften  sind. 

Wir  könnten  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  noch  verschiedene  Komposi- 
tionen anführen,  in  denen  sich  die  Person  der  Jungfrau  unter  Sinnbildern 
aus  dem  Alten  Testament  erraten  läßt.'  In  erster  Linie  wären  die  Bas- 
reliefs vom  Portal  der  Mutter  Gottes  in  Amiens  zu  erwähnen.  Unterhalb 
der  beiden  großen  Statuen  an  der  rechten  Wand:  der  Jungfrau  und  dem 
Verkündigungsengel  sehen  wir  vier  Basreliefs,  deren  Sujets  uns  geläufig 
sind  (Abb.  68).  Wir  erkennen  den  Stein,  der  sich  vom  Berg  unter  den 
Augen  Daniels  loslöst,  Moses  und  den  brennenden  Busch,  Gideons  Fell 
und  den  Stab  des  Aron.  Es  handelt  sich  also  um  vier  Szenen,  die  auch 
am  Portal  von  Laon  vorkommen,  und  wir  dürfen  annehmen,  daß  die 
Künstler  an  beiden  Orten  durch  die  Predigt  des  Honorius  von  Autun  über 
die  Verkündigung  geleitet  worden  sind.  Unsere  Hypothese  ist  um  so 
wahrscheinlicher,  als  in  Amiens  über  den  vier  Basreliefs  die  Szene  der 
Verkündigung  selbst  angebracht  ist. 

Ein  Glasgemälde  in  der  Kollegialkirche  von  Saint  Quentin  scheint 
auf  denselben  Ursprung  zurückzugehen,  denn  die  Szenen  aus  dem  Leben 
der  Jungfrau  sind  zu  den  nämlichen  symbolischen  Darstellungen  aus  dem 
Alten  Testament  in  Beziehung  gesetzt.  Neben  der  Verkündigung  sieht 
man  Nebukadnezar,  der  im  Traum  die  Statue  betrachtet,  und  ferner  Aron 
im  hohepriesterlichen  Gewand.  Die  Geburt  Christi  wird  durch  Gideons 
Fell  und  durch  den  brennenden  Busch  kommentiert.  Die  Anbetung  der 
Weisen  wird  mit  der  Prophezeiung  Bileams  in  Zusammenhang  gebracht, 
den  man  auf  seiner  Eselin  reiten  sieht. 

Die  drei  großen  symbolischen  Kunstwerke,  die  wir  soeben  studiert 
haben,  bilden  ebensoviele  neue  Beweise  für  den  besonderen  Kultus,  der 
im  Mittelalter  der  Mutter  Gottes  gewidmet  wurde.  An  die  Jungfrau  wollten 
uns  die  Künstler  erinnern,  indem  sie  in  diesen  Bildern  und  Skulpturen 
Szenen  aus  dem  Alten  Testament  darstellten,  die  dem  Anschein  nach  dem 
Gegenstand  fremd  sind. 

1  Aus  dem  XII.  Jahrhundert  ist  das  Portal  der  Kirche  von  Ydes  (Cantal)  erwähnenswert,  die 
von  den  Tempelrittern  in  der  zweiten  Hälfte  des  XII.  Jahrhundei  ts  erbaut  worden  ist;  man  siehe 
die  Verkündigung,  Daniel  in  der  Löwengrubc  und  neben  ihm  den  Propheten  Habakuk,  den  ein 
Engel  an  den  Haaren  hält. 


—    182  — 


IV. 

Das  Mittelalter  liebte  es  also,  wie  wir  gesehen  haben,  durch  einige 
ausgewählte  Szenen  des  Alten  Testaments  das  Neue  Testament  vorahnen 
zu  lassen.    Schon  im  XII.  Jahrhundert  war  übrigens  noch  eine  andere, 


Abb.  68.  —  Basreliefs  mit  Symbolen  der  Jungfrau  (Amiens). 


viel  deutlichere  Art  aufgekommen,  durch  Darstellungen  aus  dem  Alten 
Testament  auf  den  Heiland  hinzuweisen.  Die  Künstler  stellten  am  Eingang 
der  Kathedrale  einfach  die  Patriarchen  oder  Könige  auf,  die  von  den 
Kirchenvätern  als  Sinnbilder  für  den  Heiland  bezeichnet  worden  waren. 
Jesus  Christus  wird  schon  an  der  Schwelle  durch  die  Heiligen  des  Alten 
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Testaments  angekündigt,  die  auf  solclie  Weise,  wie  der  heilige  Augustin 
sagt,  zu  Herolden  Gottes  werden.  Am  Nordportal  in  Chartres  unmittelbar 
am  Eingang  zum  Heiligtum  stehen  Melchisedek,  Abraham,  Moses,  Samuel 
und  David.  Diese  großen  Statuen  zählen  zu  den  außergewöhnlichsten  Kunst- 
werken des  Mittelalters  (Abb.  79);  die  Personen  erscheinen  uns  so  übernatür- 
lich, als  ob  sie  einem  anderen  Menschengeschlecht  angehörten,  oder  als  ob 
sie  über  den  Grenzen  der  Menschlichkeit  stünden.  Es  ist,  als  ob  sie  aus  dem 
Urstoff  der  Erde  zur  Zeit  des  Weltbeginnes  geformt  worden  wären.  Im 
Anfang  des  XIll.  Jahrhunderts  war  die  Kunst  zwar  nicht  geschickt  genug, 
um  den  Charakter  des  Einzelmenschen  wiederzugeben,  aber  sie  verstand 
es,  alles  was  in  der  Menschengestalt  an  allgemeinem  und  ewigem  Cha- 
rakter liegt,  machtvoll  auszudrücken.  Diese  Patriarchen  und  Propheten  in 
Chartres  blicken  wirklich  wie  die  Väter  der  Völker,  wie  die  Säulen  des 
Menschentums  auf  uns  herab.  Das  Große  und  Geheimnisvolle  der  Gestalten 
wird  noch  unendlich  erhöht  durch  den  Gedanken,  daß  sie  an  Einen  er- 
innern, der  größer  ist  als  sie,  und  daß  sie  eine  symbolische  Reihe  bilden, 
die  bis  zu  Jesus  Christus  führt.  Man  findet  dieselben  sinnbildlichen 
Gestalten  in  Reims  an  der  rechten  Türöffnung  des  Westportals;  sie 
zeigen  die  überraschendsten  Analogieen  mit  den  Figuren  in  Chartres  und 
sind  ungefähr  ebenso  aufgestellt.  In  Senlis,  wo  sie  ebenfalls  vorhanden 
sind,  wurden  die  Statuen  durch  sehr  ungeschickte  Restaurationen  ver- 
dorben und  vielfach  unkenntlich  gemacht.'  Am  Portal  von  Saint-Benoit- 
sur-Loire  stehen  noch  einige,  zum  Teil  verstümmelte  Statuen,  unter  denen 
man  leicht  Abraham  erkennt,  wie  er  seinem  Sohn  die  Hand  auf  das  Haupt 
legt.  Auch  David  ist  erkennbar.  Eine  ähnliche  Reihe  hat  früher  das  Portal 
der  Kollegialkirche  von  Sainte-Madeleine  in  Besangon-  geziert.  Auch  die 
Statuen  in  den  oberen  Partien  der  Kathedrale  von  Lyon  ^  und  die  Figurinen 
in  den  Archivolten  des  Portals  Saint-Honore  in  Amiens  zeigen  mit  einigen 
Varianten  die  hauptsächlichsten  Persönlichkeiten  des  Alten  Testaments.  ' 

Der  deutlichste  Kommentar  für  diese  Kunstwerke  wird  durch  das 
Handbuch  des  Isidor  von  Sevilla  geliefert,  das  den  Titel  trägt:  Allego- 
riae  quaedam  Scripturae  sacrae.  Das  kleine  Buch  zählt  die  Hauptpersonen 
des  Alten  Testaments  auf  und  fügt  ihre  mystische  Bedeutung  hinzu.  Die 
wenigen  Zeilen,  die  Isidor  jedem  widmet,  sind  manchmal  so  kurz  und 
prägnant,  daß  sie  bequem  auf  Schriftbändern  Platz  gefunden  haben  würden. 

1  Man    erUennt  übrigens  Abraham  und  zu  seinen  Füßen  Isaak,  Moses  mit  der  cliernen 
Schlange  (als  David  restauriert),  Jeremias  mit  dem  Kreuz,  Simeon,  der  das  Kind  (ragt, 
ä  Siehe  Bullet,  arch.  du  comite  1895,  S.  158. 

3  Die  verstümmelten  Statuen  auf  der  Südseite  in  Lyon  scheinen  Moses,  Aron,  Josuah,  Samuel 
und  David  vorzustellen. 

4  Es  ist  wohl  nicht  nötig  hervorzuheben,  daß  die  Statuen  der  Patriarchen  an  der  Fassade  in 
Laon  (linkes  Fortal)  modern  sind. 
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die  man  den  einzelnen  Statuen  hätte  in  die  Hand  geben  können.  Das  Bucli 
ist  ein  sicheres  Ausl<unftsmittel,  wenn  sich  bei  der  Erlclärung  von  bib- 
lischen Persönlichkeiten  aus  Kunstwerken  des  XIII.  Jahrhunderts  Schwierig- 
keiten ergeben.  Wir  werden  uns  daher  bei  der  Beschreibung  der  sym- 
bolischen Statuen  von  Chartres,  Reims,  Amiens,  Senlis,  Lyon  an  die 
Ausführungen  des  Isidor  von  Sevilla  halten. 

Adam  muß  als  das  erste  und  bedeutungsvollste  Sinnbild  für  Jesus 
Christus  angesehen  werden.  ^  Christus  ist  der  neue  Adam.  Der  erste 
ist  am  sechsten  Tage  geschaffen  worden,  und  die  Fleischwerdung  des 
zweiten  hat  in  der  sechsten  Altersperiode  unserer  Welt  stattgefunden.  Der 
eine  hat  uns  durch  den  Sündenfall  ins  Verderben  gestürzt,  der  andere 
durch  seinen  Tod  errettet,  indem  er  uns  nach  dem  Ebenbilde  Gottes 
neu  erschuf.  So  verstehen  wir,  warum  das  Mittelalter  Adam  so  oft  an 
den  Fuß  des  Kreuzes  unseres  Heilands  gestellt  hat,  und  warum  es  auf 
den  Gedanken  gekommen  ist,  daß  sich  der  Baum  des  Paradieses  durch 
die  Jahrhunderte  hindurch  erhalten  hat,  bis  aus  ihm  das  Kreuz  des  Er- 
lösers gezimmert  werden  konnte.  Erst  durch  diese  schöne,  ergreifende 
Legende  gewann  das  Dogma  des  Sündenfalls  und  der  Erlösung  die  volks- 
tümliche Form. 

Abel  ist  das  zweite  Sinnbild  für  Jesus  Christus.  Nicht  allein  durch 
seinen  Tod  symbolisiert  er  den  Erlöser,  sondern  auch  durch  sein  Leben. 
Er  war  Schafhirte  und  kündigte  schon  im  Beginn  der  Welt  jenen  anderen 
Hirten  an,  der  von  sich  gesagt  hat:  «Ich  bin  der  gute  Hirt,  der  sein 
Leben  gibt  für  seine  Schafe.»  Deshalb  wird  Abel  von  der  mittelalter- 
lichen Kunst  durch  ein  Schaf  charakterisiert. 

Noah  stellt  Jesus  Christus  vor  und  seine  Arche  die  christliche  Kirche. 
Die  Arche  war  von  Holz  wie  das  Kreuz.  In  den  mystischen  Ziffern  für 
die  Größenverhältnisse  der  Arche  sind  im  Voraus  die  Dimensionen  des 
Kreuzes  bestimmt.  Die  Arche  ist  von  Noah  gebaut,  der  als  einziger 
Gerechter  befunden  worden  war,  so  wie  die  Kirche  von  dem  Gerech- 
testen, von  Christus,  errichtet  wurde.  Die  Arche  schwamm  auf  den 
Wassern  der  Sündflut,  um  den  Menschen  zu  lehren,  daß  die  Kirche  ihr 
Heil  im  Wasser  der  Taufe  findet.  Diese  Wahrheit  wird  uns  noch  auf 
andere  Weise  durch  die  acht  Personen  gezeigt,  die  in  der  Arche  einge- 
schlossen waren,  weil  die  Acht  die  Ziffer  der  Wiedergeburt  und  des 
ewigen  Lebens  ist. 

Der  berühmteste  Typus  für  Jesus  Christus  ist  Melchisedek,  ^  was 
wir  daraus  entnehmen  können,  daß  sein  Name  im  Kanon  der  Messe 


1  Adam  steht  am  Portal  Saint-Honoie  in  Amiens. 

2  Melchisedek  Ist  in  Chartres,  Amiens  und  Reims  dargestellt. 
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vorkommt.  Die  Bibel,  die  sicli  sehr  gelieimnisvoll  über  ihn  ausdrückt, 
sagt  uns,  daß  er  zugleich  Priester  und  König  ist:  zwei  Titel,  die  nur  dem 
Heiland  zukommen.  Indem  Melchisedek  dem  Abraham  Brot  und  Wein 
anbietet,  kündigt  er  schon  beim  Weltbeginn  das  göttliche  Opfer  an,  das 
Jesus  später  vollbringen  wird.  Die  mit  dem  Namen  Melchisedek  verbundene 
mystische  Idee  wurde  durch  den  Künstler  in  Chartres  sehr  glücklich  zum 
Ausdruck  gebracht :  er  setzte  dem  König  von  Salem  eine  mit  der  Krone 
bekränzte  Tiara  auf  und  gab  ihm  einen  Kelch  in  die  Hand.  Noch  kühner 
war  der  Künstler  in  Reims :  er  zeigt  uns  Melchisedek,  wie  er  Abraham 
das  Brot  in  Form  einer  Hostie  reicht  (Abb.  69).^ 

Abraham  ist  in  Chartres,  Reims,  Amiens,  Senlis  dargestellt,  wie  er  das 
Messer  auf  seinen  Sohn  Isaak  zückt.  Er  ist  ein  so  deutliches  Symbol, 
daß  wir  keine  Erklärung  nötig  haben.  Wir  wollen  nur  erwähnen,  daß 
nicht  Abraham  das  Sinnbild  für  Jesus  Christus  ist,  sondern  Isaak.  In 
Chartres  sieht  man  unter  dem  Sockel,  der  Abraham  und  Isaak  trägt, 
einen  Widder.  Nach  dem  biblischen  Bericht  hat  Abraham  im  Dornen- 
gebüsch einen  mit  den  Hörnern  verwickelten  Widder  gefunden,  den  er 
an  Stelle  seines  Sohnes  opferte.  Auch  in  diese  Episode  wird  von  den 
Kommentatoren  ein  besonderer  mystischer  Sinn  gelegt.  Die  Hörner  des 
Widders  wurden  zum  Symbol  der  beiden  Kreuzesarme,  und  die  Domen, 
in  denen  sich  sein  Kopf  verwickelt  hatte,  wurden  als  Anspielung  auf  die 
Dornenkrone  angesehen. 

Der  Patriarch  Joseph  stellt  Jesus  Christus  vor  und  zwar  nicht  nur 
durch  eine  einzelne,  seiner  Geschichte  entnommene  Handlung,  sondern 
durch  seinen  ganzen  Lebensgang.  Isidor  von  Sevilla  begnügt  sich  mit 
der  Bemerkung,  daß  er  wie  Jesus  Christus  von  seiner  Familie  verraten 
und  wie  er,  von  einem  fremden  Volk  aufgenommen  worden  ist.  Das 
würde  hinreichen,  um  die  Anwesenheit  der  Statue  Josephs  im  Portal  von 
Chartres-  zu  erklären,  aber  dem  XIII.  Jahrhundert  war  mit  der  flüchtigen 
Andeutung  des  Isidorus  nicht  genug  getan,  es  hat  vielmehr  den  Vergleich 
zwischen  Joseph  und  Jesus  noch  viel  weiter,  bis  in  alle  Einzelheiten, 
durchgeführt.  In  Bourges  beispielsweise  bringt  ein  Glasgemälde  ver- 
schiedene typische  Szenen  aus  dem  Leben  Josephs.  Man  könnte  in  ihnen 
eine  einfache  Erzählung  sehen,  aber  die  sieben  Sterne,  welche  gleichsam 
als  Wappen  des  Heilands  darüber  stehen  und  die  ganze  Komposition 
beherrschen,  belehren  uns  sofort,  daß  dieses  Leben  Josephs  in  der  Idee 


1  Man  wird  nicht  daran  zweifeln  können,  daß  der  Priester,  welcher  einen  Krieger  kommu- 
niziert (innere  Statuen  in  Reims,  Mittelportal)  Melchisedek  ist.  Es  ist  nicht  erstaunlich,  daß  Abra- 
ham als  Ritter  des  XIII.  Jahrhunderts  aufgefaßt  ist,  denn  wir  sehen  ihn  auch  im  Psalter  des  heiligen 
Ludwig  in  dieser  Gestalt. 

2  Nordportal,  Türöffnung  rechts. 
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des  Künstlers  nichts  weiter  ist  als  ein  Symbol  für  das  Leben  unseres 
Heilands. '   Hat  man  erst  in  der  Glose  ordinaire  die  Kapitel  gelesen, 


Abb,  69.  —  Melchisedek  und  Abraham  (Reims). 

welche  dem  Joseph  geweiht  sind,  so  kann  man  über  die  Absichten  des 
Künstlers  in  Bourges  nicht  mehr  im  Zweifel  sein.  ^   Es  läßt  sich  mit 

'  Schon  Pater  Cahier  hat  erkannt,  dali  das  Glasgcmaldc  in  Bourges  nicht  erzählend,  sondern 
S3  mbolisch  ist. 

2  Die  Miniaturisten  haben  ihrerseits  das  Leben  Josephs  auch  formell  zu  dem  Leben  des 
Heilands  in  Beziehung-  gebracht. 
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Recht  annehmen,  daß  der  Traum  Josephs,  der  in  dem  Glasfenster  an 
erster  Stelle  steht,  nach  der  damaligen  Exegese  eine  Anspielung  auf  das 
Reich  Jesu  Cliristi  darstellt.  Joseph  träumt,  daß  die  Sonne  und  der  Mond 
ihn  anbeten,  weil  dem  Erlöser  gesagt  wird :  «Der  Mond  und  die  Sonne 
werden  Dich  anbeten  und  alle  Sterne.»  Seine  Brüder  erzürnen  sich  gegen 
ihn,  als  er  den  Traum  erzählt,  so  wie  sich  die  Juden  gegen  ihren  Erlöser 
erzürnen,  der  unter  ihnen  geboren  ist,  und  sie  seine  Brüder  •  nennt. 
Man  sieht  Joseph  in  den  übrigen  Scheiben  des  Fensters,  wie  er  seines 
Mantels  beraubt  und  in  die  Zisterne  geworfen  wird,  und  wie  ihn  die 
Brüder  für  dreißig  Silberlinge  an  die  ismaelitischen  Händler  verkaufen. 
Diese  Darstellungen  enthalten  Sinnbilder  für  den  Verrat,  die  Leidens- 
geschichte und  den  Tod  Jesu  Christi.  Der  Mantel,  den  man  ihm  ent- 
reißt, ist  das  Menschentum,  das  der  Heiland  angenommen  hatte,  und 
dessen  man  ihn  entkleidete,  als  man  ihn  am  Kreuze  sterben  ließ.  Die 
Zisterne,  in  die  man  Joseph  warf,  nachdem  man  ihm  sein  Kleid  geraubt 
hatte,  ist  die  Vorhölle,  in  die  Jesus  nach  seinem  Tode  hinabsteigt,  und 
die  dreißig  Silberlinge,  welche  die  ismaelitischen  Kaufleute  für  Joseph 
bezahlten,  erinnern  an  die  dreißig  Silberlinge  bei  dem  Verrat  des  Hei- 
lands. Die  Geschichte  Josephs  und  der  Frau  des  Potiphar,  die  in  den 
folgenden  Medaillons  vorgeführt  wird,  enthält  ebenfalls  eine  Anspielung 
auf  die  Leidensgeschichte  des  Heilands.  Potiphars  Frau  ist  die  Synagoge, 
die  gewöhnt  ist,  mit  den  fremden  Göttern  Ehebruch  zu  treiben.  Sie  ver- 
sucht Jesus  zu  verführen,  der  ihre  Lehre  zurückweist,  indem  er  den  Mantel 
in  ihren  Händen  läßt.  Unter  dem  Mantel  ist  sein  Leib  zu  verstehen, 
dessen  er  sich  am  Kreuz  entäußert.  Der  die  Spitze  des  Fensters  ein- 
nehmende Triumph  Josephs  ist  das  Sinnbild  für  das  ewige  Reich  des 
Heilands  und  für  seinen  Sieg  über  den  Tod. 

Nun  haben  wir  den  verborgenen  Sinn  der  in  dem  Glasgemälde  von 
Bourges  gegebenen  Darstellungen  ergründet.  Der  Tiieologe  erkannte  die 
Symbole,  während  das  Volk  nur  die  rührenden  Erzählungen  an  den 
Fenstern  abzulesen  brauchte. 

Nach  Joseph  bildet  Moses  eines  der  charakteristischsten  Sinnbilder 
für  Jesus  Christus.  Wie  Moses  den  Juden  das  erste  Gesetz  gebracht  hat, 
so  brachte  ihnen  Jesus  das  zweite.  Er  wird  in  Chartres,  Reims  und 
Amiens  mit  den  Gesetztafeln  abgebildet.  Seine  Geschichte  weist  nach 
den  Kirchenvätern  eine  Menge  von  Zügen  auf,  die  den  Heiland  vorahnen 
lassen.  Die  Bildhauer  haben  nur  einen  einzigen  festgehalten:  die  Auf- 
richtung der  ehernen  Sclilange;  sie  geben  ihm  eine  Säule  in  die  Hand, 
die  einen  geflügelten  Drachen  trägt. 

Auch  David  und  Salomo  waren  sehr  volkstümliche  Symbole  für  Jesus 
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Christus,  und,  wie  immer,  felilte  es  auch  hier  nicht  an  einer  Reihe  von 
Begründungen.  Wir  führen  nur  die  entscheidenden  an.  Die  Künstler  wollten 
in  Chartres  und  Amiens  besonders  betonen,  daß  die  Salbung  Davids 
durch  Samuel  das  Sinnbild  für  die  Salbung  eines  viel  Höherstehenden 
ist.  In  Amiens  sieht  man  Samuel,  wie  er  das  Oel  ^  auf  die  Stirn  Davids 
gießt,  während  in  Chartres  die  beiden  Statuen  einfach  nebeneinander  ge- 
stellt sind. 

Was  Salome  betrifft,  so  hat  man  in  Chartres,  Amiens  und  Reims' 
seine  Statue  neben  diejenige  der  Königin  von  Saba  gestellt.  Damit  kam 
die  geistliche  Doktrin  zum  Ausdruck,  daß  Salomo  den  Heiland  symboli- 
siert, während  die  Königin  von  Saba  die  Kirche  vorstellt,  die  vom  Ende 
der  Welt  herbeikommt,  um  das  Wort  Gottes  zu  hören.' 

Wir  haben  nur  einige  der  berühmtesten  Typen  für  Jesus  Christus  vor- 
geführt und  zwar  diejenigen,  welche  das  Mittelalter  in  seinen  Kunstwerken 
am  großartigsten  dargestellt  hat.  Es  ließen  sich  noch  viele  andere  heraus- 
finden. So  ist  es  kaum  zweifelhaft,  daß  die  Szenen  aus  dem  Leben  des 
Hiob,  des  Tobias,  des  Simson,  des  Gideon,  mit  denen  die  Archivolten 
und  das  Tympanon  der  rechten  Türe  im  Nordportal  von  Chartres  ge- 
schmückt sind,  dazu  bestimmt  waren,  Jesus  Christus  zu  verherrlichen, 
und  daß  diese  Persönlichkeiten  als  Symbole  für  den  Heiland  anzusehen 
sind.  Hiob  kann  durch  seine  Leiden  und  durch  den  endlichen  Sieg  als 
Typus  für  die  Passion  und  den  Triumph  Christi  gelten.  Ebenso  Gideon; 
dieser  aber  aus  viel  geheimnisvolleren  Gründen.  Der  Sieg,  den  er  mit 
seinen  dreihunde.it  Gefährten  erficht,  stellt  den  Sieg  des  Erlösers  vor, 
welchen  dieser  durch  seinen  Tod  am  Kreuz  erringt,  denn  die  Zahl 
dreihundert  (T)  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  eine  Hieroglyphe  für  das 
Kreuz. 

Tobias,  der  seinem  alten  Vater  die  Sehkraft  wieder  gibt,  ist  Jesus 
Christus,  welcher  dem  blind  gewordenen  Volk  Gottes  das  Licht  bringt. 
Die  Bedeutung  Simsons  als  Typus  des  den  Tod  besiegenden  Jesus  haben 
wir  schon  erklärt. 

Wir  sehen  aus  den  Beispielen,  daß  die  Seele  des  Christen  im  Mit- 
telalter ganz  erfüllt  war  von  Bildern  des  Heilands,  den  die  Gläubigen 
überall  suchten,  und  den  sie  überall  zu  sehen  glaubten.  Auf  jeder  Seite 

'  Portal  Saint-Honoi'6. 

-  Chartres  rechte  Türöffnung,  Nordporial,  Amiens  rechte  Türöffnung-,  Westporlal,  Reims 
Westportal,  mittlere  Türöffnung. 

3  Der  Besuch  der  Königin  von  Saba  wurde  im  Mittelalter  auch  als  Sinnbild  der  Anbetung  der 
Weisen  aus  dem  Morgenlande  angesehen.  Die  Königin  von  Saba,  die  aus  dem  Orient  kommt,  stellt 
die  Weisen  vor,  König  Salomo  auf  seinem  Thron  sitzend,  symbolisiert  die  auf  den  Knieen  Mariens 
sitzende,  ewige  Weisheit.  (Ludolph  le  Chartreux,  Vita  Christi,  cap.  XI)  deshalb  sieht  man  an  der 
Fassade  in  Straßburg  (Mittelportal)  König  Salomo  auf  dem  von  zwölf  Löwen  bewachten  Thron  und 
über  ihm  die  Jungfrau  mit  dem  Kinde  auf  den  Knieen. 
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des  Alten  Testaments  lasen  sie  seinen  Namen.  Dieser  Symbolismus  ist 
es,  der  uns  den  Schlüssel  zu  vielen  mittelalterlichen  Werken  liefert,  die 
ohne  ihn  unverständlich  bleiben  würden.  Wir  sprechen  nicht  aliein  von 
Kunstwerken,  sondern  auch  von  manchen  berühmten  literarischen  Erzeug- 
nissen. Nur  durch  die  symbolischen  Gewohnheiten  des  Mittelalters  kann 
beispielsweise  die  Anordnung  eines  so  verworrenen  Werkes  erklärt  werden, 
wie  es  das  «Mistere  du  vieil  Testament»  ist.  Und  warum  haben  die  unbe- 
kannten Verfasser  dieses  großen,  als  geheiligt  geltenden  Werkes  aus  dem 
XV.  Jahrhundert  nicht  allen  Teilen  des  Testaments  denselben  Wert  bei- 
gelegt, warum  haben  sie  einzelne  Persönlichkeiten  vor  den  anderen  be- 
vorzugt? Warum  sprechen  sie  uns  vorzugsweise  von  Adam,  Noah,  Abra- 
ham, Joseph,  Moses,  Simon,  David,  Salomo,  Hiob,  Tobias,  Susanna, 
Judith,  Esther?  Offenbar  weil  diese  Gestalten  als  die  volkstümlichsten 
Symbole  für  Jesus  und  Maria  galten.  Die  Verfasser  haben  uns  über  ihre 
Absicht  durchaus  nicht  im  Ungewissen  gelassen,  denn  schon  im  Anfang 
der  Geschichte  Josephs  sagt  Gott  Vater,  daß  ein  Unglück,  welches  die 
Patriarchen  trifft,  stets  nur  das  Symbol  für  die  Leiden  darstellt,  die 
seinem  Sohn  vorbehalten  sind. '  Die  Einteilung  des  ganzen  Buches  ent- 
spricht der  Gliederung  des  Portals  einer  Kathedrale,  denn  das  Drama, 
das  uns  vorgeführt  wird,  bringt  die  nämlichen  Personen  zur  Darstellung 
wie  die  Statuen  in  Chartres  und  Amiens,  und  sie  bringt  sie  mit  der 
gleichen  Begründung. 

Alle  Künste  reichen  sich  im  Mittelalter  die  Hand,  um  dem  Volk  seine 
religiöse  Belehrung  in  einheitlicher  Form  darzubieten. 


V. 

Nach  den  Patriarchen  und  Königen,  welche  durch  ihr  Leben  ein 
Symbol  für  Jesus  Christus  abgaben,  hat  das  Mittelalter  die  Propheten 
dargestellt,  die  den  Heiland  durch  ihre  Rede  angekündigt  hatten.  Diese 
erleuchteten  Männer,  die  Gott  von  ihren  Herden  und  Sykomoren  fortge- 
nommen hatte,  wären  wohl  geeignet  gewesen,  das  Genie  der  großen 
Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  anzuregen.  Waren  es  doch  überirdische 
Seher,  von  denen  uns  erzählt  wird,  daß  sie  ihren  Mantel  zerrissen,  daß 
sie  nackt  durch  die  Wüste  gingen  und  mit  dem  Geist  kämpften.  Oft 


1  Mist&rc  du  Vieil  Testament  (publiS  par  la  Soc.  des  anciens  textes  fran<;-ais)  Band  II.  v. 
16936  u.  ff. 

 C'est  seulement 

Pour  ügurer  les  Escriptures 
Et  monstrer  par  grosses  figures 
L'envye  que  les  Juifs  auront 
Sus  nion  Iii?  
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fühlten  sie  sich  an  den  Haaren  gepaci<t  und  riefen  aus:  «Herr,  Herr  ich 
kann  nur  stammeln.»    Von  einer  unbekannten  Macht  geleitet,  kamen  sie 


Abb.  70.  —  Prophet  Arnos  (Glasgemälde  in  Le  Mans).  (Nach  Huchcr.) 

an  die  Tore  der  Städte,  um  unerhörte  Ereignisse  anzukündigen,  oder  sie 
riefen  aus  der  Tiefe  einer  Zisterne  ihre  Prophezeiungen  herauf.  Und 
doch  müssen  wir  eingestehen,  daß  nur  Michel  Angelo  es  verstanden  hat, 
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uns  ein  tief  ergreifendes  Bild  von  ilinen  zu  zeiclmen.  Nur  sein  waiiriiaft 
biblischer  Geist  hat  es  vermocht,  den  Ausdruck  für  die  Hoffnungen  und 
die  Schrecken  der  Alten  Welt  zu  finden ;  nur  er  hat  uns  die  namenlose 
Trauer  des  Jeremias  gezeigt,  der,  von  Schmerz  erfüllt,  das  Haupt  auf  die 
Hand  sinken  läßt,  oder  die  Begeisterung  des  jungen  Daniel,  der  sein 
Haar  vom  Hauch  des  Geistes  bewegt  fühlt.  Das  Mittelalter  hat  nicht 
einmal  versucht,  Aehnliches  zu  schaffen. ' 

Den  ernsten  Künstlern  des  XIII.  Jahrhunderts  schwebte  bei  der  Dar- 
stellung der  Propheten  (Abb.  70)  zu  sehr  die  Aufgabe  des  dogmatischen 
Werkes  vor.  Es  kam  ihnen  nur  darauf  an,  die  theologische  Wahrheit  auszu- 
drücken, daß  die  Propheten  die  Apostel  des  Alten  Gesetzes  sind,  und  daß 
ihre  Prophezeiungen  fast  sämtlich  übereinstimmen.  Hiervon  ausgehend, 
stellten  sie  beispielsweise  in  den  Glasgemälden  von  Bourges  den  zwölf 
Aposteln  und  vier  Evangelisten  die  vier  großen  und  die  zwölf  kleinen 
Propheten  gegenüber.-  Sie  gaben  ihnen  dieselbe  Tunika,  dasselbe  Buch, 
denselben  Nimbus  wie  den  Aposteln,  und  nur  durch  die  konische  Mütze 
der  Juden,  die  sie  einigen  Propheten  aufsetzten,  bezeichneten  sie  einen 
Unterschied.^  So  wenig  charakteristisch  diese  Bilder  auch  sind,  so  hinter- 
lassen sie  doch  einen  bedeutenden  Eindruck.  Die  Propheten  in  Bourges 
erscheinen  ziemlich  einförmig,  die  Zeichnung  ist  roh  und  wild,  aber 
dieser  Umstand  trägt  bei  der  großen  Höhe,  in  der  die  Bilder  angebracht 
sind,  dazu  bei,  die  Wirkung  noch  zu  steigern.  Die  Propheten  sehen  aus 
wie  eine  feierliche  Versammlung  von  Zeugen.  Zu  ihren  Füßen  stehen  die 
Namen:  Arnos,  Joel,  Nahum,  Zephania.  Diese  Namen  lassen  die  graue 
Vorzeit  in  unserem  Geist  aufsteigen,  und  die  großen  Gestalten  erscheinen 
uns  dadurch  noch  geheimnisvoller. 

Die  Art,  wie  die  Rolle  der  Propheten  aufgefaßt  worden  ist,  erklärt 
uns  auch,  warum  das  Mittelalter  wenig  Wert  darauf  gelegt  hat,  ihnen 
individuelle  Züge  zu  verleihen;  es  sah  sie  lediglich  als  die  Schatten 
der  Apostel  an.  Die  erstaunliche  Poesie  der  prophetischen  Bücher  be- 
rührte die  Menschen  der  damaligen  Zeit  viel  weniger  als  die  Kommen- 
tare, welche  der  heilige  Hieronymus,  Walafried  Strabo  oder  Rupertus 
dazu  geschrieben  hatten.  Die  Gedanken  waren  nur  darauf  gerichtet,  aus 
jeder  Zeile  den  Namen  Jesus  Christus  herauszulesen.  Im  übrigen  fand 
man,  daß  die  Klagelieder  des  Jeremias  oder  die  Verfluchungen  Hesekiels 
ohne  den  Namen  Jesus  Christus  ungenießbare  und  sinnlose  Werke  sein 

1  Vergessen  wir  immerhin  nicht  die  wundervollen  Prophetcngestalten  am  Mosesbriinncn 
in  Dijon. 

2  Siehe  Vitraux  de  Bourges  (planches  XX,  XXI,  XXII). 

3  Auf  den  Glastcnstern  in  Chartres  ist  man  so  weit  gegangen,  die  Propheten  mit  nacliten 
Füßen  wie  die  Apostel  darzustellen. 
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würden.  Die  Propheten  wurden  eben  als  Symbole  angesehen  und  ihr 
Wert  nur  danach  bemessen,  inwieweit  sie  dem  Heiland  oder  den  Aposteln 
nahe  gekommen  waren. 

Eine  der  seltenen  Prophetendarstellungen  aus  dem  XIII.  Jahrhundert, 
in  denen  eine  gewisse  Charakterisierung  der  einzelnen  Personen  versucht 
worden  ist,  finden  wir  am  Portal  Saint-Honore  in  Amiens.^  Aber  auch 
hier  sind  die  unterscheidenden  Züge  weniger  den  Werken  der  Propheten 
entnommen  als  der  legendären  Geschichte.  Man  sieht  Jesaias  mit  ge- 
spaltenem Kopf,  wie  er  von  seinen  Henkern  Qualen  erduldet,  während 
der  auf  der  Erde  ausgestreckte  Jeremias  gesteinigt  wird.  Wir  erkennen 
noch  Daniel,  wie  er  die  von  den  Greisen  angeklagte  Susanna  verteidigt, 
und  Hosea,  wie  er  der  symbolischen  Prostituierten,  die  er  zum  Weibe 
nimmt,  die  Hand  reicht.  Der  Künstler  hat  hier  die  damals  im  Gebrauch 
befindlichen  kleinen  historischen  Handbücher  zu  Rat  gezogen,  in  denen 
alle  diese  aus  dem  frühesten  Altertum  stammenden  Legenden  gesammelt 
waren.  Für  mich  ist  es  nicht  zweifelhaft,  daß  die  Quelle  für  alle  Prophe- 
tenerzählungen des  Mittelalters  in  dem  kurzen  Abriß  «De  ortu  et  obitu 
Patrum»,  welcher  dem  Isidor  von  Sevilla  zugeschrieben  wird,  zu  suchen 
ist.  Das  Werk  ist  eine  Art  biographisches  Wörterbuch,  in  dem  Geschichte 
und  Legende  sich  vermengen ;  es  gibt  einen  sehr  gedrängten  Abriß  vom 
Leben  und  vom  Tode  der  einzelnen  biblischen  Helden.  Die  apokryphen 
Legenden  der  Juden,  mit  welchen  der  heilige  Hieronymus  —  namentlich 
durch  seine  Briefe  an  den  Papst  Damasius  —  den  Occident  bekannt  ge- 
macht hatte,  werden  mit  demselben  Ernst  behandelt  wie  die  zweifellos 
beglaubigten,  historischen  Tatsachen.  Hier  erfahren  wir.  daß  Jesaias  unter 
der  Herrschaft  des  Manasse  mit  einer  Säge  entzweigeschnitten  worden 
ist,  und  daß  Jeremias,  der  in  Aegypten  gefangen  war,  durch  Männer  und 
Frauen  in  der  Nähe  der  Stadt  Taphnas  gesteinigt  wurde.  Diese  durch 
Isidor  von  Sevilla  gesammelten  Legenden  gefielen  dem  Mittelalter  unge- 
mein. Im  XII.  Jahrhundert  erscheinen  sie  in  dem  berühmten  Buche  des 
Petrus  Comestor  (Historia  scolastica),  das  fast  sämtliche  Traditionen  auf- 
genommen hat,  und  im  XIII.  Jahrhundert  hat  Vincentius  von  Beauvais  das 
Werk  des  Comestor  noch  erweitert.  Immerhin  findet  die  Ikonographie 
in  diesen  Legenden  wenig  Stoff,  denn  die  apokryphe  Geschichte  der  Pro- 
pheten hat  in  der  mittelalterlichen  Kunst  bei  weitem  nicht  die  Bedeutung 
wie  z.  B.  diejenige  der  Apostel. 

Das  XIII.  Jahrhundert  brachte  übrigens  eine  neue  Art  der  Charakte- 
risierung für  die  Propheten  auf.  Es  gab  ihnen  Schriftbänder  in  die  Hand, 


'  Man  kann  noch  einige  Gestalten  aus  der  Kathediale  in  Reims  zitieren  (Statuen  im  Innern, 
hinter  dem  Mittelportal);  man  sieht  Zephania  mit  einer  Laterne,  Habal;uk  mit  einer  Krippe. 
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auf  welche  Verse  aus  ihren  Büchern  geschrieben  waren  (Abb.  71).^  Damit 
gewann  das  prophetische  Wort  eine  größere  Bedeutung  als  der  Prophet 
selbst.  Der  Künstler  brachte  zum  Ausdruck,  daß  die  Propheten  des  Alten 
Testaments  nur  das  Mundstück  Gottes  sind,  durch  welches  er  die  ge- 
wichtigen Worte  gesprochen  hat,  die  auf  den  Schriftbändern  standen.  Die 
Sprüche,  die  meistens  in  Farbe  aufgetragen  waren,  sind  jetzt  durch  die 
Zeit  ausgelöscht.  Man  darf  annehmen,  daß  sie  je  nach  dem  Platz  ge- 
wählt wurden,  den  die  Propheten  in  den  großen  monumentalen  Komposi- 
tionen einnahmen.  So  verkündete  vermutlich  der  Prophet  Jesaias,  den  man 
in  Chartres  am  Nordportal  neben  der  Statue  der  Jungfrau  sieht,  durch 
die  Inschrift  auf  seiner  Rolle,  daß  aus  der  Wurzel  Jesse  eine  Blume  her- 
vorbrechen wird.  Die  auf  die  Geburt,  das  Leben  und  Leiden  und  den 
Tod  Jesu  bezüglichen  Aussprüche  der  Propheten  waren  von  den  Kirchen- 
vätern längst  klassifiziert  worden,  so  daß  sie  der  Künstler  je  nach  seinem 
Sujet  auswählen  konnte.-  Am  häufigsten  scheinen  die  Künstler  das  Buch 
«Contra  Judaeos,  Paganos  et  Arianos»  in  Anspruch  genommen  zu  haben,'' 
das  dem  heiligen  Augustin  zugeschrieben  wurde.  Der  Autor  führt  die 
Propheten  nacheinander  vor,  indem  er  sie  Verse  aus  ihren  Werken  rezi- 
tieren läßt,  die  sich  auf  die  Göttlichkeit  des  Heilands  beziehen.  Der 
Sermon  dieses  Pseudo-Augustin  wurde  in  der  Frühmesse  des  Weihnachts- 
festes vorgetragen  und  war  in  der  ganzen  Christenheit  zu  großer  Be- 
rühmtheit gelangt.  Marius  Sepet  hat  bekanntlich  nachgewiesen,  daß  das 
liturgische  Drama  daraus  hervorgegangen  ist.*  Auch  verschiedene  große  zyk- 
lische Kunstwerke  des  Mittelalters  knüpften  daran  an,  wie  uns  Julien  Durand 
gezeigt  hat.  Die  Propheten  in  Notre-Dame  la  Grande  in  Poitiers,  sowie 
diejenigen  an  der  Fassade  der  Kathedrale  in  Ferrara  und  an  der  Kathe- 
drale in  Cremona  haben  auf  ihren  Schriftrollen  dieselben  Worte  stehen, 
die  sie  der  Pseudo-Augustin  in  seinem  Buche  sagen  läßt.' 

in  Amiens,  wo  die  Propheten  an  der  Westfassade  aufgestellt  sind, 
hat  der  Künstler  die  glückliche  Idee  gehabt,  die  Verse  der  Schriftbänder 
durch  kleine,  am  Fuß  der  Statue  angebrachte  Basreliefs  zu  ersetzen, 
welche  einige  der  berühmtesten  biblischen  Weissagungen  in  plastischer 
Form  darbieten.  So  sieht  man  zu  Füßen  Zephanias  den  Heiland,  wie  er 


'  Reims.  Galerie  der  Propheten,  Südseite  und  Statuen  im  Innern  der  Portale  (Abb.  71). 
-  Eine  der  Quellen  war  vermutlieh  das  Buch  De  lide  catholica  contra  Judaeos  von  Isidor  von 
-Sevilla. 

3  Dies  trifft  namentlich  für  die  romanischen  Künstler  zu. 
•*  Marius  Sepet,  Les  Prophetes  du  Christ.  Paris  1877. 

5  Siehe  Julien  Durand,  Bullet.  Monum.  I88S.  Nachstehend  einige  Texte  von  den  Schrifibändern 
der  Propheten  in  Poitiers.  Moses:  Prophetam  dabit  vobis  de  fratribus  vestris ;  Jeremias :  Post  haec 
in  terris  visus  est  et  cum  hominibus  conversatus  est  ;  Daniel :  Cum  venerit  Sanctus  Sanctorum 
cessabit  unctio.  Man  braucht  nur  den  Text  des  Pseudo-Auyustin  nachzusehen,  um  sich  von  der 
Uebereinstimmung  zu  überzeugen. 

ZUCKERMANDEL.  '3 
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mit  einer  Laterne  in  der  Hand  die  Stadt  Jerusalem  betritt,  und  zu  den 
Füßen  Haggais  das  ausgetrocknete  Land  und  den  zerstörten  Tempel.  Diese 
kleinen,  in  Vierblätter  eingefügten  Bilder  sind  von  reiner,  naiver  Zeich- 
nung; sie  wirken  ebenso  reizend  wie  die  klar  und  scharf  umrissenen 


Abb.  71.  —  Ein  Prophet  (Reims). 


Holzschnitte,  mit  denen  viele  französische  Gebetbücher  aus  dem  Ende  des 
XV.  Jahrhunderts  verziert  sind.  Immerhin  muß  man  bekennen,  daß  von 
der  Größe  der  wiederzugebenden  Gestalten  nichts  übrig  geblieben  ist. 
Man  sollte  meinen,  daß  die  bilderreiche,  vom  Licht  des  Orients  über- 
gossene  Poesie  der  Bibel  und  die  herrlichen,  so  scharf  gezeichneten 
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Visionen  der  Propheten  ganz  besonders  geeignet  waren,  die  Künstler 
zu  inspirieren,  und  doch  traf  dies  tatsächlich  nicht  zu.  Mag  der  prophe- 
tische Traum  noch  so  klar  erscheinen,  er  läßt  sich  nicht  in  die  engen 
Grenzen  der  Form  einzwängen.  Auch  die  Künstler  des  Xlll.  Jahrhunderts 
mußten  dies  erfahren,  und  hier  liegt  der  Grund  für  die  Fehler,  die  uns 
an  ihren  Werken  neben  den  großen  Eigenschaften  auffallen.  Der  Bildhauer 
in  Amiens  stellt  Hesekiel  dar,  wie  er,  den  Kopf  auf  die  Hand  gestützt,  in 
Betrachtung  vor  einem  kleinen  Rad  versunken  ist  (Abb.  72).  Man  sollte  es 
kaum  glauben,  daß  er  damit  eine  Illustration  zu  jener  großen  Stelle  aus  dem 
Werk  des  Propheten  geben  will,  welche  folgendermaßen  lautet.'  «Als  ich 


Abb.  /'2.  —  Vision  Hcsckicls  lAitiicns;. 


die  Tiere  so  sah,  siehe  da  stand  ein  Rad  auf  der  Erde  bei  den  vier 
Tieren  und  war  anzusehen  wie  vier  Räder.  Und  dieselben  Räder  waren 
wie  ein  Türkis,  und  waren  alle  vier  eins  wie  das  andere,  und  sie  waren 
anzusehen,  als  wäre  ein  Rad  im  anderen.  Ihre  Felgen  und  Höhe  waren 
schrecklich,  und  ihre  Felgen  waren  voller  Augen  um  und  um  an  allen 
vier  Rädern.  Und  wenn  die  Tiere  gingen,  so  gingen  die  Räder  auch  neben 
ihnen,  und  wenn  die  Tiere  sich  von  der  Erde  emporhoben,  so  hoben 
sich  die  Räder  auch  empor.  Oben  aber  über  den  Tieren  war  es  gleich 
gestaltet  wie  der  Himmel,  als  ein  Kristall,  gerade  oben  über  ihnen  aus- 
gebreitet.» In  dem  Augenblick,  wo  eine  figürliche  Darstellung  solcher 
Dinge  versucht  wird,  verschwindet  natürlich  der  Schrecken  der  Vision. 
Etwas  weiter  bemerkt  man  ein  Medaillon,  das  ein  gotisches  Monument 


•  Heseliiel  I.-15  und  folg. 
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einschließt;  auf  dem  Türsturz  sitzt  ein  Vogel,  und  zur  Tür  l<ommt  ein  Igel 
herein  (Abb.  73).  Man  denkt  an  eine  Aesopische  Fabel  und  nicht  an  die 
schreckliche  Stelle  bei  Zephania/  die  der  Künstler  in  Wirklichkeit  wieder- 
geben wollte:  «Und  er  wird  seine  Hand  strecken  über  Mitternacht  und 
Assur  umbringen.  Ninive  wird  er  öde  machen,  dürre  wie  eine  Wüste. 
Daß  darinnen  sich  lagern  werden  allerlei  Tiere  unter  den  Heiden;  auch 
der  Pelikan  und  der  Igel  werden  wohnen  auf  ihren  Türmen  .  .  .,  denn 
die  Cedernbretter  sollen  abgerissen  werden.» 

In  einem  andern  Medaillon  zu  den  Füßen  Sacharjas  heben  zwei  geflügelte 
Frauen  eine  andere  Frau  empor,  die  auf  einem  Kessel  sitzt.  Es  ist  eine 
schöne  und  wohl  ausgeglichene  Komposition  (Abb.  74),  aber  was  ist  hier 


Abb.  73.  —  Prophezeiung  Zephanias  (Amiens). 

aus  dem  fremdartigen,  geheiligten  Text^  geworden:  «Und  der  Engel,  der 
mit  mir  redete,  ging  heraus  und  sprach  zu  mir:  Hebe  Deine  Augen  auf 
und  siehe,  was  gehet  da  heraus?  Und  ich  sagte  was  ist  es?  Er  aber 
sprach :  Ein  Kessel  geht  heraus,  das  ist  ihre  Ungerechtigkeit  im  ganzen 
Lande.  Und  es  erhob  sich  ein  bleierner  Kessel,  und  eine  Frau  saß  in 
der  Mitte  obenauf.  Und  siehe  zwei  Weiber  gingen  heraus  und  hatten 
Flügel,  die  der  Wind  trieb;  es  waren  aber  Flügel  wie  Storchflügel,  und 
sie  führten  den  Kessel  zwischen  Erde  und  Himmel.  Und  ich  sprach  zum 
Engel,  der  mit  mir  redete :  Wo  führen  sie  ihn  hin  ?  Er  aber  sagte  zu 
mir:  Daß  ihm  ein  Haus  gebauet  werde  im  Lande  Sinear  .  .  .» 

Es  ist  ganz  natürlich,  daß  das  Mysterium  eines  solchen  prophe- 
tischen Traumes  durch  die  Genauigkeit  der  bildhauerischen  Darstellung 
vollständig  zerstört  wird. 

Die  mittelalterlichen  Künstler  haben  übrigens  nur  in  wenigen  Fällen 


1  Zephania  II.  13  und  folg. 

2  Sacharja  V.  5  und  folg. 
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versucht,  sich  an  der  überstarken  orientalischen  Poesie  zu  messen.  Wer 
weiß  auch,  ob  die  Bildhauer  von  Amiens  wirklich  die  Originaltexte  der 
Propheten  gelesen  und  ihnen  die  Sujets  entnommen  haben?  Wir  halten 
es  für  zweifelhaft  und  glauben  viel  eher,  daß  sie  die  Propheten  nur  aus 
kleinen  Abrissen  kannten,  wie  z.  B.  «De  Ortu  et  obitu  patrum  ■  von  Isidor 
von  Sevilla,  hi  diesen  Abrissen  fand  man  neben  der  Lebensbeschreibung 
der  Propheten  kurze  Auszüge  ihrer  bemerkenswertesten  Weissagungen. 
Damit  wäre  sowohl  die  Auswahl  der  kleinen  in  Amiens  dargestellten 
Szenen  als  ihre  ungenügende  Ausführung  erklärt. 


VI. 

Von  allen  Weissagungen  hat  in  Wirklichkeit  nur  eine  einzige  die 
Kunst  dauernd  beeinflußt  und  zwar  diejenige  über  den  Stamm  Jesse  :^ 
«Und  es  wird  eine  Rute  aufgehen  von  dem  Stamm  Isai  und  ein  Zweig 
aus  seiner  Wurzel  Frucht  bringen;  auf  welchem  wird  ruhen  der  Geist  des 
Herrn,  der  Geist  der  Weisheit  und  des  Verstandes,  der  Geist  des  Rats 
und  der  Stärke,  der  Geist  der  Erkenntnis  und  der  Furcht  des  Herrn.  Und 
wird  geschehen  zu  der  Zeit,  daß  die  Wurzel  Jesse  da  steht  zum  Panier 
den  Völkern;  nach  der  werden  die  Heiden  fragen. > 

Man  braucht  nur  irgend  einen  Kommentar  aufzuschlagen,  um  für 
diese  Stelle  die  symbolische  Erklärung  zu  finden,  die  sich  seit  dem 
heiligen  Hieronymus  unverändert  erhalten  hat.  Der  Mönch  Herveus 
schreibt  im  XII.  Jahrhundert:  Der  Patriarch  Jesse  gehörte  zur  königlichen 
Familie,  deshalb  bedeutet  der  Stamm  Jesse  eine  Reihe  von  Königen.  Die 
Rute  symbolisiert  Maria,  und  der  Zweig  deutet  auf  Jesus  Christus  hin.» 

Die  Künstler  des  Mittelalters  ließen  sich  durch  das  abstrakte  Motiv 
nicht  abschrecken.  Sie  fanden  ein  naives  und  ausgezeichnetes  Ausdrucks- 
mittel, um  den  Text  des  Jesaias  darzustellen.  Zunächst  legten  sie  in 
kindlicher  Weise  die  prophetischen  Worte  buchstäblich  aus,  indem  sie 
an  der  Fassade  der  Kathedrale  einen  Stammbaum  schufen,  ähnlich  wie 
er  über  den  Kaminen  der  feudalen  Schlösser  zu  finden  war,  aber  wie- 
viel großartiger!  Dabei  brachten  sie  die  Verse  des  Jesaias  in  Zusammen- 
hang mit  der  Genealogie  Christi  im  Evangelium  Matthäi,  wie  sie  an 
Weihnachten  und  am  Dreikönigstage  in  den  Kirchen  verkündet  wurde 
Der  große  Baum,  den  sie  zeichneten,  wuchs  aus  dem  Leib  des  schlafen- 
den Jesse  empor.  In  die  Zweige  setzten  sie  die  Könige  Judäas  und  ihre 
Nachkommen  bis  ins  achtundzwanzigste  Glied.  Auf  dem  höchsten  Zweig 


1  Jesaias  XI.  1.  2.  10. 


in  einem  Blumenkelcli  saß  die  Jungfrau  mit  dem  Jesuskind  in  den 
Armen.  Das  Jesuskind  war  von  einer  aus  sieben  Tauben  (Abb.  75)  be- 
stehenden Aureole  umgeben,  denn  auf  das  Kind  hatten  sich  die  sieben 
Gaben  des  HeiHgen  Geistes  niedergelassen.  Das  war  in  Wirklichkeit  ein 


Abb.  74.  —  X'ibion  Siicharj.i!>  (.Anücnsi. 


heraldischer  Stammbaum  des  Heilands,  und  seine  Vornehmheit  fiel  jeder- 
mann in  die  Augen.  Um  aber  in  die  Komposition  die  ganze  Bedeutung 
zu  bringen,  die  ihr  zukam,  stellte  das  XIII.  Jahrhundert  neben  die  fleisch- 
lichen Vorfahren  noch  zuweilen  die  Vorfahren  nach  dem  Geist.  Man  sieht 
an  den  Glasfenstern  in  Chartres  und  in  der  Sainte-Chapelle  neben  den 
Königen  Judäas  die  Propheten,  wie  sie  mit  erhobenem  Finger  den  kom- 
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inenden  Messias  ankündigen.  Hier  iiat  die  Kunst  die  Poesie  des  Textes 
erreicht,  wenn  niclit  libertroffen.' 

Die  Vorfahren  Jesu  wurden  zuweilen  auf  viel  einfachere  Weise  dar- 
gestellt. An  der  Fassade  der  meisten  großen  französischen  Kathedralen 
des  XIII.  Jahrhunderts  befindet  sich  eine  Reihe  von  Kolossalstatuen:  die 


Abb.  75.  —  Jesus  Christus  und  die  Gaben  des  Heiligen  Geistes  (Le  iMans).  (Nacli  Iluclicr.) 

Galerie  der  Könige.  Es  sind  nicht  französische  Könige,  wie  man  lange 
geglaubt  hat,  sondern  die  Könige  Judäas.  Der  Irrtum  datiert  schon  aus  alter 
Zeit;  im  XIII.  Jahrhundert  las  man  in  einem  Fabelbuche,  wie  ein  Bauer  an 
der  Fassade  von  Notre-Dame  die  Statuen  von  Pipin  und  Karl  dem  Großen 
mit  dem  Finger  bezeichnet,  während  man  ihm  in  der  Zwischenzeit  seine 


'  Jcsses  Baum  kommt  im  XIII.  Jahrtiundei  t  oft  vor.  Portale  von  Laon,  Chartres,  .Amiens 
und  mehrere  Glasfenster  in  Saint-Denis,  Chartres.  Le  Mans,  Saintc-Chapelle.  Siehe  ;den  Katalofr 
des  Abbe  Corblet  (Rev.  de  l'arl  chr^tien  1860). 
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Börse  abschneidet'  Ohne  Zweifel  war  der  Verfasser  besser  unterrichtet  als 
der  Bauer,  dessen  Dummheit  gegeißelt  werden  sollte.  Die  Galerie  der  Könige 
ist  nur  eine  andere  Form  für  den  Baum  Jesse.  Ein  aufmerksames  Studium 
der  Königsstatuen  an  der  Südfassade  in  Chartres  wird  in  dieser  Beziehung 
keinen  Zweifel  übrig  lassen.  Man  entdeckt  zu  den  Füßen  einer  Statue,  die 
offenbar  David  vorstellt,  den  alten  Jesse  und  die  Triebe  des  symbolischen 
Baumes,  so  daß  es  unmöglich  ist,  in  den  achtzehn  Königen  etwas  anderes 
zu  sehen,  als  die  achtzehn  judäischen  Könige."  Man  erkennt  auch  unschwer, 
daß  die  achtundzwanzig  Statuen  an  der  Fassade  von  Notre-Dame  in  Paris 
genau  den  achtundzwanzig  Vorfahren  Jesu  entsprechen,  die  Matthäus  von 
Jesse  bis  Joseph  aufzählt.''  Sie  tragen  alle  Szepter  und  Krone;  denn  wenn  sie 
auch  nicht  alle  Könige  waren,  so  entstammten  sie  doch  königlichem  Blute. 
Die  Zahl  achtundzwanzig  wird  nicht  immer  streng  eingehalten.  In  Amiens 
z.  B.  stehen  nur  zweiundzwanzig  Könige  (Abb.  76).  Dagegen  finden  wir  in 
Reims  sechsundfünfzig,  woraus  hervorgeht,  daß  der  Künstler  die  Genea- 
logie des  Lukas  übernommen  hat,  die  über  Jesse  hinausgeht  und  bis  zu 
Adam  reicht.  Diese  Genealogie  gibt  von  Abraham  an  gerechnet  genau 
sechsundfünfzig  Namen,  einschließlich  desjenigen  von  Jesus.^  Der  Löwe 
zu  den  Füßen  eines  der  Könige  ist  nicht,  wie  man  gesagt  hat,^  der  Löwe 
Pipins  des  Kurzen,  sondern  der  judäische  Löwe. 

Beachtenswert  ist  ferner,  daß  diese  Königsreihen  gerade  an  den 
Fassaden  derjenigen  Kathedralen  vorkommen,  die  der  Jungfrau  geweiht 
sind,  also  an  der  Notre-Damekirche  in  Paris,  ferner  in  Reims,  Amiens 
und  Chartres.  Die  Anwesenheit  der  königlichen  Vorfahren  soll  eben- 
sowohl die  Jungfrau  als  ihren  Sohn  ehren ;  das  Mittelalter  nahm  tatsäch- 
lich an,  daß  die  vom  Evangelisten  Matthäus  gegebene  Genealogie  sowohl 
diejenige  des  Joseph  als  die  der  Maria  darstellt,  und  dies  wird  von 
Wilhelm  Durandus  näher  erklärt.  Die  Männer  aus  der  Familie  Davids, 
so  heißt  es  in  der  Erklärung,  konnten  sich  nicht  außerhalb  dieser  könig- 
lichen Familie  verheiraten,  so  zwar,  daß  die  Gattin  dieselben  Vorfahren 
hatte,  wie  der  Gatte.  Es  scheint  festzustehen,  daß  die  judäischen  Könige 
ganz  besonders  in  ihrer  Eigenschaft  als  Vorfahren  der  Maria  zur  Aus- 
schmückung der  der  Jungfrau  geweihten  Kathedralen  verwandt  worden 
sind. 

Die  Prophezeiung  des  Jesaias  ist  also  von  der  Kunst  des  XIII.  Jahr- 


1  S.  ViolIcl-le-Duc,  Dict.  de  rarch.  Band  II,  S.  389. 

2  Die  Könige  in  Chartres  tragen  Handschuhe,  wie  die  ähnlichen  Statuen  in  Amiens. 

3  Die  Statuen  von  Notre-Dame  wurden  in  der  Revolution  vernichtet  und  sind  jetzt  er- 
neuert. 

't  Evang.  Lul<as  III.  23  und  folg. 

5  Cerf,  Etudes  sur  quelques  statues  de  Reims.  Reims  1886. 
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hunderts  in  anziehender  Form  demonstriert  worden.  Die  judäischen  Könige 
an  den  Fassaden  stehen  da  wie  Daten  aus  der  Weltgeschiciite,  und 
gleichzeitig  sind  sie  ein  Symbol  für  die  Heilserwartung  der  aufeinander- 
folgenden Generationen. 

Wir  haben  nun  gesehen,  welchen  Platz  die  Propheten  und  ihre 
Weissagungen  in  der  Einbildungskraft  der  Menschen  im  Mittelalter  ein- 
nahmen. Die  israelitischen  Seher  galten  als  gewichtige  Zeugen ;  man 
liebte  es,  sie  an  der  Fassade  oder  im  Portikus  aufzustellen,  indem  man 
ihnen  Schriftbänder  mit  den  Beweisen  ihrer  göttlichen  Mission  in  die 
Hand  gab.  Das  Volk  konnte  zwar  nicht  lesen,  aber  es  wäre  doch  nicht 
in  Verlegenheit  gekommen,  wenn  es  die  Worte  dieser  Schriftbänder  hätte 
wiederholen  sollen,  denn  alles,  was  die  Propheten  anging,  war  ihm  voll- 
kommen vertraut.  In  jedem  Jahre,  an  Weihnachten  und  am  Dreikönigs- 
tag, sah  man  sie  in  der  Gestalt  weißbärtiger,  in  lange  Gewänder  gehüllter 
Greise,  wie  sie  in  Prozession  die  Kathedrale  betraten.  Jeder  Prophet 
meldete  sich  beim  Aufruf  seines  Namens,  um  Zeugnis  von  der  Wahrheit 
abzulegen  und  einen  Vers  zu  rezitieren.  Jesaias  sprach  von  dem  Zweig, 
der  aus  der  Wurzel  Jesse  hervorgehen  würde.  Habakuk  verkündete,  daß 
man  das  Kind  mitten  zwischen  zwei  Tieren  finden  würde.  David  prophe- 
zeite das  ewige  Reich  des  Messias.  Der  alte  Simeon  dankte  Gott,  daß 
er  noch  vor  seinem  Tode  den  Erlöser  gesehen  habe. '  Sogar  die  Heiden 
wurden  bei  dieser  Gelegenheit  gerufen,  um  Zeugnis  abzulegen.  Virgil 
rezitierte  einen  Vers  aus  seinem  geheimnisvollen  Hirtengedicht:  «lam 
nova  progenies  coelo  demittitur  alto.»  Die  Sybille  trug  ihren  Gesang  auf 
das  Ende  der  Zeiten  vor.  Nebukadnezar  kündigte  an,  daß  er  den  Sohn 
Gottes  mitten  in  den  Flammen  des  heiligen  Ofens  gesehen  habe.  (In  der 
Kirche  war  ein  solcher  Ofen  aufgestellt.)  Dann  kam  Bileam  auf  seiner 
Eselin  und  verkündete,  daß  ein  Stern  aufgehen  wird  über  Jakob.  Auch 
der  Esel  spielte  eine  Rolle,  indem  er  durch  seine  Gegenwart  bekundete, 
daß  der  Geist  Gottes  manchmal  durch  den  Mund  der  Einfältigsten  spricht, 
und  daß  das  Tier  den  Engel  sehen  konnte,  der  dem  Auge  des  Menschen 
unsichtbar  blieb. 

Am  Portal  erkannte  der  Gläubige  alle  Propheten  wieder,  die  in  der 
Kirche  an  seinen  Augen  vorübergezogen  waren.  So  konnte  es  nicht  aus- 
bleiben, daß  diese  Prozession,  die  schon  an  sich  wie  ein  Drama  wirkte, 
und  aus  der  das  kirchliche  Drama  hervorgegangen  ist,  einen  gewissen 
Einfluß  auf  die  Kunst  ausübte.  Wie  jeder,  so  wohnten  auch  die  Künstler 


1  Man  sah  umi  hürtc  noch  viele  andere  Propheten  :  Moses,  Aron,  Jeremias,  Daniel,  Hosea, 
Joel,  Obadja,  Jona,  Micha,  Nahiim,  Zcphania,  Hagg-ai,  Zacharja,  Simeon,  Elisabeth,  Johannes  den 
Täufer. 
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der  Feier  bei;  sie  waren  wie  die  Uebrigen  von  Bewunderung  erfüllt,  und 
wahrscheinlich  konnten  sie  sich  die  Propheten  nicht  mehr  anders  vor- 
stellen, als  sie  sie  an  jenem  Tage  gesehen  hatten.  Man  darf  deshalb 
annehmen,  daß  die  schönen  Statuen  in  Reims  und  Amiens  etwas  von  den 
Kostümen  und  dem  allgemeinen  Anblick  der  damaligen  heiligen  Schau- 


Abb  70,  —  Judilischer  König  mit  einem  Zweig  vom 
Baum  Jcsse  (Amiens). 

Spieler  wiedergeben.  Die  Berichte  der  Manuskripte  sind  leider  viel  zu 
summarisch,  und  die  Angaben  über  Kleidung  und  Attribute  der  einzelnen 
Personen  in  den  Mysterien  werden  erst  in  einer  viel  späteren  Periode 
genau.  Ich  zweifle  nicht  daran,  daß  beispielsweise  die  Darstellungen  der 
Propheten  in  Auch  (Glasgemälde,  Anfang  des  XVI.  Jahrhunderts)  oder  in 
Alhi  (Statuen  des  Chorumgangs,  XV.  Jahrhundert)  bezüglich  der  Kostüme 
und  der  ganzen  Ausstattung  als  Erinnerungen  an  eine  Mysterienvorstellung 
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anzusehen  sind.  Wir  bewundern  die  prachtvollen,  mit  großen  Blumen 
besäten  Mäntel,  die  orientalischen  Turbane  und  die  prunkvollen  Hüte, 
über  deren  Rand  Perlenketten  und  Birnen  aus  Diamanten  herabhängen. ' 

Wir  sehen  immer  wieder,  welche  Einheitlichkeit  das  Mittelalter  be- 
kundet :  der  Kultus,  das  Schauspiel,  die  Kunst,  sie  erteilen  alle  die  näm- 
liche Lehre,  sie  drücken  alle  die  nämlichen  Gedanken  aus. 


VII. 

Aus  dem  vorstehenden  ergibt  sich,  daß  das  Mittelalter  für  den  male- 
rischen und  erzählenden  Inhalt  der  Bibel  weniger  empfänglich  war, 
als  für  ihre  dogmatische  Bedeutung.  Das  XIII.  Jahrhundert  war  viel  zu 
religiös,  um  beispielsweise  in  der  Schöpfungsgeschichte  lediglich  inter- 
essante Motive  zu  suchen.  Die  heldenhaften  Berichte  aus  dem  Buch  der 
Richter  oder  der  Makkabäer,  die  so  sehr  geeignet  waren,  den  Rittern  der 
Kreuzzüge  zu  gefallen,  wurden  überhaupt  nicht  illustriert.  Die  ernsten 
Künstler  des  Mittelalters  wären  ohne  Zweifel  sehr  erstaunt  gewesen,  wenn 
sie  die  lieblichen  Fresken  eines  Benozzo  Gozzoli  im  Campo  Santo  in 
Pisa  gesehen  hätten ;  nur  mit  Verwunderung  würden  sie  die  Bilder  von 
den  schönen  italienischen  Bergen,  in  denen  Noah  Weinlese  hält,  oder 
von  dem  babylonischen  Turm,  der  mitten  in  der  florentinischen  Landschaft 
zwischen  Zypressen  und  Orangen  steht,  betrachtet  haben.  Diese  male- 
rischen Bibelerzählungen  wären  ihnen  nur  wie  liebenswürdige  Anunen- 
märchen  vorgekommen.  Sie  selbst  dachten  weniger  daran,  daß  man  mit 
der  Darstellung  solcher  Sujets  Gefallen  erwecken  könnte;  sie  wollten 
vor  allem  belehren.  Dafür  sind  ihre  Werke,  wenn  auch  manchmal  unge- 
schickt, doch  immer  stark  und  bedeutungsvoll.  Der  ganze  Geist  der 
Kirchenväter  ist  mit  ihnen  verwoben. 

Sehr  prägnante  Beispiele  dafür,  wie  in  den  großen  Jahrhunderten 
des  Mittelalters  die  theologische  Auffassung  des  Alten  Testaments  be- 
schaffen war,  finden  wir  in  Saint-Denis  in  einigen  Medaillons  der  Glas- 
fenster, zu  denen  Suger  selbst  die  Sujets  und  die  Inschriften  geliefert  hat. 
Zwar  sind  die  Bilder  nicht  mehr  sämtlich  vorhanden,  aber  wir  kennen 
auch  die  fehlenden  aus  der  Beschreibung,  die  Suger  hinterlassen  hat. - 
Namentlich  sind  es  drei  Darstellungen,  welche  den  Grundgedanken  des 
Werks  zu  enthalten  scheinen. 


'  Ueber  die  Pracht  der  Kostüme  in  der  damaligen  Zeit,  sielie  Girardot,  le  Mystei  e  des  Apötres 
de  Bourges.  (XVI.  Jahrliundert).  Ann.  arch<;ol.  Band  XHI. 

-  Die  Beschreibung-  der  Glasgemälde  befindet  sich  in  dem  Buch  De  Rebus  in  administrationc 
sua  gestis.  Suger,  Oeuvres,  Edit.  Lecoy  de  la  Marche,  Paris  1876, 
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Im  ersten  Bild  (Abb.  77)  trägt  Jesus  auf  der  Brust  eine  Art  Aureole; 
sie  ist  aus  sieben  Tauben  gebildet,  welche  die  sieben  Gaben  des 
heiligen  Geistes  darstellen.  Mit  der  rechten  Hand  krönt  er  die  Kirche,  mit 
der  linken  zieht  er  den  Schleier  fort,  der  das  Antlitz  der  Synagoge  be- 
deckt. Diese  Allegorie  kann  nichts  anderes  bedeuten,  als  daß  Jesus,  als 
er  in  die  Welt  eintrat  und  das  neue  Gesetz  verkündete,  mit  einem  Mal 
das  ganze  Geheimnis  des  Alten  Gesetzes  enthüllte,  das  unter  einem 
Schleier  verborgen  gewesen  war.  Uebrigens  wird  die  Bedeutung  sehr 
genau  durch  einen  Vers  erklärt,  der  zwar  im  Glasfenster  nur  verstümmelt 
vorhanden  ist,  dessen  Wortlaut  aber  von  Suger  vollständig  wiederge- 
geben wird : 


Quod  Moyses  velat,  christi  doctrina  revelat.  «Was  Moses  mit  einem 
Schleier  verhüllt  hat,  das  wird  durch  die  Lehre  Christi  entschleiert.» 

Das  zweite  Medaillon  zeigt  die  biblische  Arche,  auf  vier  Räder  gestellt 
und  wie  ein  Triumphwagen  (Abb.  78)  aussehend.  Im  Innern  erkennt  man 
die  Gesetztafeln  und  den  Stab  Arons,  aber  aus  dem  Boden  der  Arche  steigt, 
einer  Standarte  ähnlich,  ein  großes  grünes  Kreuz  empor,  das  die  Tafeln 
und  den  Priesterstab  beherrscht,  und  an  dem  Jesus  hängt.  Gott  Vater 
selbst  hält  das  Kreuz,  und  bei  den  Rädern  sieht  man  die  vier  Tiere  der 
Evangelisten  als  Gespann  des  symbolischen  Wagens.  —  Wir  haben 
wieder  denselben  Gedanken  vor  uns,  aber  in  subtilerer  Form.  Die  Arche, 
die  Gesetztafeln,  der  Stab  Arons,  die  alle  an  den  ersten  Bund  des 
Menschen  mit  Gott  erinnern,  sind  hier  nur  Symbole  für  den  Neuen  Bund, 
der  ewig  sein  soll.   Die  Arche  erscheint  wie  der  Sockel  des  Kreuzes. 


Abb.  77.  —  Jesus  zwischen  dem  Alten  und  dem  Neuen  Gesetz 
(Glasfenster  in  St.  Denis). 
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Die  mit  dem  Kreuz  versehene  Arclie  ist  wirklich,  wie  die  hischrift  be- 
sagt, das  Viergespann  des  Aminadab,  der  Triumphwagen  des  hohen 
Liedes,  den  die  Evangelisten  bis  ans  Ende  der  Welt  führen  sollen.  ^ 

Das  dritte  Medaillon,  das  heute  vollständig  zerstört  ist,  kennen  wir 
nur  aus  der  Beschreibung  des  Suger.  Es  brachte  denselben  Gedanken, 
aber  in  mehr  volkstümlicher  als  theologischer  Form.  Man  sah,  wie  die 
Propheten  Getreide  in  eine  Mühle  schütteten,  während  der  heilige  Paulus 
das  Mühlrad  drehte  und  das  Mehl  in  Empfang  nahm.  Damit  war  gesagt, 
daß  sich  das  nach  der  Methode  des  heiligen  Paulus  ausgelegte  Alte 
Testament  vollständig  im  Neuen  Testament  auflösen  mußte.  Und  bei  der 
Verwandlung  wurde  es  gereinigt,  denn  wie  aus  den  lateinischen  Versen 


Abb.  78.  —  Symbolische  Quadriga  des  Aminadab 
(Glasfenster  in  St.  Denis). 


Sugers  hervorgeht:  Die  Kleie  war  verschwunden,  und  es  blieb  nur  das  Mehl: 

Tollis  agendo  molam  de  furfure,  Paule,  farinam, 
Mosaicae  legis  intima  nota  facis ; 
Fit  de  granis  verus  sine  furfure  panis 
Perpetuusque  cibus  nosler  et  angelicus.  - 

Nichts  drückt  den  Gedanken  der  mittelalterlichen  Gelehrten  besser 
aus  als  diese  Medaillons.    Man  sieht,  daß  den  Kommentaren  ebensoviel 

'  Man  liest  auf  dem  Fenster:  Quadrige  Aminadab,  Die  Kommentatoren  des  hohen  Liedes, 
namentlich  Honorius  von  Autun,  der  ein  Zeitgenosse  Sugers  war,  erklären,  daß  der  aufrecht  in  dem 
Wagen  stehende  Aminadab  der  gekreuzigte  Christus  ist  und  die  vier  Pferde  der  Quadriga  die  vier 
Evangelisten.  —  Im  Clunymuseum  ist  eine  Limogestafel  vorhanden,  die  ebenfalls  den  Triumphwagen 
Jesu  Christi  vorstellt,  dessen  Räder  die  Evangelisten  sind.    (Katalog  4991). 

2  An  der  Fassade  von  Saint-Trophimes  in  Arles  hat  Paulus  ein  Spruchband  in  der  Hand,  auf 
dem  geschrieben  steht :  «Lex  Moisi  celat  quac  sermo  Pauli  revelat.»  Also  eine  merkwürdige  Ana- 
logie mit  den  Versen  des  Suger.  —  Die  Renaissance  hat  die  Mühle  durch  die  Weinkelter  ersetzt. 
Die  Patriarchen  und  Propheten  bringen  die  Trauben  in  die  Kufe,  der  Papst  und  die  Kardinäle 
fassen  den  Wein.  (Glasfenster  von  Saint-Etienne  du  Mont.)  Siehe  Lindet,  Les  ReprSsent.  alliJgor,  du 
moulin  et  du  pressoir.  (Revue  ArchSol.  1900.) 
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Wert  beigelegt  wurde,  wie  der  Bibel  selbst.  Obwohl  das  Alte  Testa- 
ment schon  im  Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts  durch  die  Pariser  Univer- 
sität vollständig  übersetzt  worden  ist,  so  begreift  man  doch,  daß  die 
Kirche  selbst  den  Gläubigen  die  Lektüre  niemals  besonders  empfohlen 
hat.  Die  Bibel  erschien  nicht  als  ein  erbauliches  Werk,  dessen  Inhalt 
der  Familienvater  des  Abends  seinen  Kindern  erklären  konnte.  Vielmehr 


herrschte  eine  gewisse  Ehrfurcht  vor  diesem,  mit  Rätseln  gefüllten  Buch; 
man  glaubte  alle  Kirchenväter  zu  Hilfe  nehmen  zu  müssen,  um  es  zu 
verstehen.  Der  Klerus  begnügte  sich  damit,  dem  Volk  durch  die  Predigt 
und  die  Kunstwerke  dasjenige  zu  übermitteln,  was  ihm  zu  wissen  nützlich 
erschien. 

So  wurden  die  von  den  Theologen  beeinflußten  Künstler  in  ihrer 
Art  ebenfalls  Bibelausleger.  Das  System  der  Interpretation  bleibt  aber 
immer  dasselbe,  von  den  Basreliefs  und  Glasgemälden  bis  zu  den 
Miniaturen  der  Manuskripte.  Wenn  man  z.  B.  die  illustrierten  Manus- 
kripte studiert,  die  unter  dem  Namen  Emblemata   biblica  oder  Bibles 
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moralisees  '  bekannt  sind,  so  findet  man  neben  dem  Text  des  Alten 
Testaments  Miniaturen,  die  uns  in  Erstaunen  setzen  würden,  wenn  wir 
nicht  mit  der  mystisciien  Interpretationsmetliode  vertraut  wären.  Man  sielit 
Jesus  am  Kreuz  neben  einem  Vers  des  Jeremias,  in  dem  von  der  Wein- 
kelter die  Rede  ist  und  ferner  die  Geburt  Jesu  Christi  neben  einer  Stelle 
der  Psalmen,  in  welcher  David  Gott  dafür  dankt,  daß  er  Israel  seine 


Abb.  SO.  —  Jesaias,  Jeremias,  Simeon,  Johannes  d.  T.,  Heiliger  Petrus  (Chartres). 

Ungerechtigkeit  verziehen  hat.  So  gibt  der  Text  den  Buchstaben  und  die 
Miniatur  den  Geist.  ~ 

Diese  illustrierten  Bibeln  waren  seltene  und  prächtige  Bücher;  nur 
Königinnen  oder  Fürsten  konnten  einen  so  kostbaren  ^Besitz  aufweisen. 
Als  populäre  Bücher  darf  man  sie  natürlich  nicht  bezeichnen,  dagegen 
gelangten  schon  im  XV.  Jahrhundert  manche  Manuskripte  von  kleinerem 


'  Die  wichtigsten  Manuskripte  in  der  Pariser  Nationalbihlioth.  sind  in  mss.  latein.  11  560, 
lalcin.  9561,  und  französ.  167. 

2  Das  berühmte  Credo  von  Joinvillc  gehört  in  dieselbe  Kategorie:  neben  der  Niederfahrt 
zur  Vorhülle  und  neben  der  .Auferstehung  sieht  man  Jonas,  wie  er  vom  Walfisch  ausgespiecn  wird  ; 
neben  dem  Jüngsten  Gericht  das  Gericht  Salomos.  (Pariser  Nat.  Bibl.,  nouv.  acq.  frang.  4509.) 
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Umfang  und  geringerem  künstlerischen  Wert  zur  Verbreitung,  so  daß  die 
biblische  Exegese  für  eine  größere  Zahl  von  Lesern  erreichbar  wurde. 
Als  dann  die  ersten  Drucker  mit  der  Veröffentlichung  der  Biblia  pauperum 
kamen,  war  der  Versuch  gemacht,  die  Mysterien  des  Alten  Testaments 
selbst  dem  Verständnis  der  Unwissendsten  näher  zu  bringen.'  Die  Holz- 
schnitte der  Armenbibel  zeigen  dieselbe  Auffassung  wie  die  Medaillons 
der  alten  Glasfenster.  Jeder  wichtigen  Tatsache  des  Neuen  Testaments 
entsprechen  zwei  dem  Alten  Testament  entlehnte  Sinnbilder.  So  ist  die 
Geburt  Christi  vom  feurigen  Busch  und  vom  blühenden  Stab  des  Aron 
begleitet.  Die  Niederfahrt  Jesu  zur  Vorhölle  wird  durch  die  Löwenbe- 
zwingung des  Simson  und  durch  den  Sieg  Davids  über  Goliath  versinn- 
bildlicht. Die  Ungläubigkeit  des  heiligen  Thomas  wird  in  sehr  bezeich- 
nender Weise  durch  den  Kampf  Jakobs  mit  dem  Engel  und  durch  den 
mit  der  Anerkennung  des  göttlichen  Boten  zögernden  Gideon  erläutert. 
Es  würde  uns  zu  weit  führen,  wenn  wir  noch  die  übrigen  Erzeugnisse 
zitieren  wollten,  die  aus  derselben  Epoche  vorliegen,  und  die  denselben 
Geist  verraten.  Wir  nennen  nur  die  Heures  de  Kerver,  das  Speculum 
humanae  Salvationis,  die  Tapisserien  mit  der  Geschichte  der  Jungfrau  in 
der  Kathedrale  von  Reims.  Das  Mittelalter  blieb  bis  zu  seinem  Nieder- 
gang der  alten  Exegese  treu,  doch  erkennt  man  bei  den  späten  Kunst- 
werken auf  den  ersten  Blick,  daß  sie  wohl  geistreich,  aber  nicht  mehr 
von  starkem  Charakter  sind.  Die  Künstler  verwenden  die  unbedeutendsten 
Episoden,  um  eine  Beziehung  zwischen  Stellen  des  Evangeliums  und 
Szenen  des  Alten  Testaments  herbeizuführen.  In  vielen  Fällen  würde  man 
bei  den  Kirchenvätern  vergeblich  die  Gründe  für  solche  Zusammenstel- 
lungen suchen.  Wir  befinden  uns  hier  eben  nicht  mehr,  wie  im  XIII.  Jahr- 
hundert, in  der  großen  christlichen  Tradition.  An  die  Stelle  der  über- 
lieferten Lehre  setzt  sich  nach  und  nach  die  Phantasie  des  Einzelnen. 
Man  fühlt,  daß  hinter  den  neuen  Werken  nicht  mehr  die  große  und  tiefe 
Vergangenheit  steht.  Sie  sind  gekünstelt  und  ein  wenig  krankhaft,  wie  die 
gotische  Kunst  in  ihrer  letzten  Verfeinerung. 

Im  ganzen  hat  sich  das  Mittelalter  bei  der  Auslegung  der  Bibel  mehr 
an  das  Symbol  als  an  die  Geschichte  gehalten. 

Die  geschichtlichen  Darstellungen  sind,  wie  wir  gesehen  haben,  viel 
seltener  als  die  symbolischen,  aber  oft  gehen  beide  ineinander  auf.  Das  tief- 
sinnigste Werk  dieser  Art  ist  jedenfalls  die  Skulpturengruppe  an  der  mittleren 
Türöffnung  des  Nordportals  in  Chartres  (Abb.  79  u.  80).  Es  sind  zehn 
Statuen  von  Patriarchen  und  Propheten,  die  in  chronologischer  Ordnung 


'  Siehe  Laib  uiul  Schwarz,  Biblia  pauperum  Freiburg  i.  Breisgau  18%,  2.  .Ausgabe. 
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aufgestellt  sind,  und  die  alle  den  Heiland  versinnbildlichen,  oder  ankündigen, 
indem  sie  gleichzeitig  die  Weltgeschichte  erzählen.  Melchisedek,  Abraham 
und  Isaak  stellen  eine  Periode  in  der  Geschichte  der  Menschheit  vor, 
und  zwar  erinnern  sie  uns  an  die  Zeit,  wo  die  Menschen,  um  mit  den 
Schriftgelehrten  zu  reden,  unter  dem  Gesetz  der  Beschneidung  lebten. 
Moses,  Samuel  und  David  stellen  die  Generationen  vor,  die  unter  dem 
geschriebenen  Gesetz  gelebt  und  ihren  Gott  im  Tempel  angebetet  haben. 
Jesaias  und  Jeremias,  Simeon  und  Johannes  der  Täufer  bezeichnen  die 
prophetischen  Zeiten,  die  sich  bis  zur  Ankunft  des  Heilands  ausdehnten. 
Endlich  und  zuletzt  steht  der  heilige  Petrus  da,  bekleidet  mit  der  Dal- 
matika,  bekrönt  mit  der  Tiara,  in  den  Händen  das  Kreuz  und  den  Kelch 
haltend.  Er  verkündet,  daß  Christus  das  Alte  Gesetz  und  die  Prophe- 
zeiungen abgeschafft,  und  daß  er  mit  der  Gründung  der  Kirche  die  Herr- 
schaft des  Evangeliums  für  alle  Zukunft  festgestellt  hat.'  Jede  der  großen 
Figuren  in  Chartres  zeigt  außerdem  ein  Symbol,  durch  welches  Jesus 
Christus  angekündigt  wird,  oder  welches  den  Heiland  selbst  darstellt. 
Melchisedek  trägt  den  Kelch,  Abraham  legt  die  Hand  auf  das  Haupt 
Isaaks,  Moses  hält  die  eherne  Schlange,  Samuel  das  Opferlamm,  David 
die  Dornenkrone, '-'  Jesaias  den  Stamm  Jesse,^  Jeremias  das  Kreuz,  Simeon 
das  Gotteskind,  der  Täufer  das  Lamm  und  endlich  Petrus  den  Kelch. 
Der  geheimnisvolle  Kelch,  der  im  Beginn  der  Weltgeschichte  in  den 
Händen  Melchisedeks  erscheint,  findet  sich  bei  Petrus  wieder.*  Damit 
schließt  der  Zyklus,  dessen  einzelne  Persönlichkeiten  sich  das  geheimnis- 
volle Zeichen  von  Generation  zu  Generation  weiter  reichen.  Jede  der 
Gestalten  ist  eine  Art  Christopherus. 

Wir  haben  tatsächlich  die  großen  Abschnitte  einer  Weltgeschichte 
vor  uns,  in  der  ausschließlich  von  Jesus  Christus  die  Rede  ist.  Es  sind 
die  Kapitel  des  historischen  Spiegels  von  Vincentius  von  Beauvais.  Wir 
sehen  die  Bibel  in  der  Form,  die  dem  Mittelalter  geläufig  war,  nämlich 
in  einer  Reihe  von  Symbolen,  die  auf  Jesus  Christus  hinweisen,  und  deren 
Bedeutung  mit  der  fortschreitenden  Reihe  immer  klarer  wird.  Die  Pa- 
triarchen, die  den  Messias  versinnbildlichen  und  die  Propheten,  welche 
ihn  ankündigen,  bilden  eine  große  Kette,  die  sich  vom  Adam  des  Alten 
Testaments  bis  zum  neuen  Adam  erstreckt. 


'  Die  vorstehende  Einteilung-  der  Weltgeschichte  findet  sich  im  Mittelalter  sehr  häufig:.  Siehe 
besonders  Honorius  von  Autun,  in  Cantic.  Cantic,  Patrol.,  1.  CLXXH,  col.  460. 

2  Jetzt  zerbrochen. 

3  Verstümmelt. 

■»  Vom  Kelch  des  Petrus  ist  nur  noch  der  Faß  vorhanden. 


ZUCKERMANDEL. 


'4 


ZWEITES  KAPITEL. 


DIE  EVANGELIEN. 


I.  Nicht  alle  Episoden  aus  dem  Leben  Jesu  sind  im  Mittelalter  dar- 
gestellt worden.  Warum  ?  Die  Künstler  stellen  nur  den  Zyklus  der 
kirchlichen  Feste  dar.  Einfluß  der  Liturgie.  Weihnachtszyklus  und 
Osterzyklus. 

II.  Symbolische  Auslegungen  des  Neuen  Testaments.  Symbolische  Dar- 
stellungen der  Geburt  Jesu.  Von  der  Kreuzigung.  Die  beiden  Adam. 
Von  der  Auferstehung.  Von  der  Hochzeit  zu  Kanaan. 

III.  Parabeln.  Parabeln  von  den  klugen  Jungfrauen  und  vom  barmher- 
zigen Samariter.  Ihre  symbolische  Bedeutung.  Die  Parabeln  vom 
ungerechten  Reichen  und  vom  verlorenen  Sohn. 


ACH  dem  Zeitalter  der  Symbole  kommt  nun  die  Periode  der  Wirk- 


1  ^  lichkeit,  in  der  sich  der  Knoten  der  Weltgeschichte  schürzt.  Alles 
endigt  bei  Jesus  Christus,  und  alles  geht  von  ihm  aus. 

Diese  philosophische  Geschichtsauffassung  ist  nirgends  klarer  zum 
Ausdruck  gekommen,  als  am  Portal  von  Amiens.  Hier  ist  Jesus  wirklich 
der  Mittelpunkt  der  großen  Fassade.  Mit  göttlicher  Schönheit  bekleidet, 
setzt  er  den  Fuß  auf  den  Löwen  und  Drachen;  er  segnet  mit  der  rechten 
und  hält  in  der  linken  Hand  das  Evangelium  (Abb.  81).  Er  ist  umgeben  von 
den  Propheten  als  Repräsentanten  des  Alten  Testaments,  von  den  für  das 
Neue  Testament  zeugenden  Aposteln,  von  den  Märtyrern,  Glaubenshelden 
und  Schriftgelehrten  als  Vertreter  der  Geschichte  des  Christentums.  Man 
sieht  auf  den  ersten  Blick,  daß  Jesus  inmitten  der  Geschichte  steht.  Die 
Rede  über  die  Weltgeschichte  von  Bossuet  ist  in  Amiens  mit  großer 
Pracht  in  die  Wirklichkeit  übersetzt.    Das  Südportal  von  Chartres  und 


I. 
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die  Glasgemälde  im  Hauptschiff  von  Bourges,  wo  Jesus  ebenfalls  den 
Mittelpunkt  einnimmt,  drücken  denselben  Gedanken  aus. 

Der  lehrende  Christus  am  Pfeiler  der  Kathedralen  ist  ein  so  deut- 
licher und  vollkommener  Vertreter  des  ganzen  Neuen  Testaments,  er  ist 


Abb.  81.  —  Jesus  Christus  (Mittelportal,  Amiens). 

in  so  hohem  Maße  der  Angelpunkt  desselben,  daß  das  Mittelalter  es  nicht 
für  nötig  hielt,  den  Augen  der  Gläubigen  noch  lange  Szenen  aus  den 
Geschehnissen  des  Evangeliums  vorzuführen. 

Es  ist  bisher  nirgends  hervorgehoben  worden,  daß  in  den  Kirchen 
des  XIII.  Jahrhunderts  das  Leben  der  Heiligen  viel  mehr  Platz  einnimmt 


—    212  — 


und  viel  sorgfältiger  und  liebevoller  erzählt  wird,  als  das  Leben  Jesu. 
Das  ist  gewiß  merkwürdig  und  auffällig.  Alles  was  uns  die  Kathedralen 
von  Chartres,  Bourges  oder  Amiens  über  das  Leben  des  Heilands  dar- 
bieten, beschränkt  sich  auf  ein  oder  zwei  Glasfenster  und  einige  Skulp- 
turen, die  eine  kleine  Zahl  von  evangelischen  Tatsachen  illustrieren.  Noch 
überraschender  ist  es,  wenn  man  bei  der  Vergleichung  der  Skulpturen 
und  Glasgemälde  gewahr  wird,  daß  die  dem  Evangelium  entnommenen 
Szenen  immer  die  nämlichen  sind,  während  die  große  Zahl  der  übrigen 
Episoden  aus  dem  Leben  Jesu  von  den  Künstlern  wie  absichtlich  ver- 
nachlässigt wurde.  Niemals  oder  fast  nie '  erscheinen  in  der  Kunst  des 
XIII.  Jahrhunderts  die  Wunder,  die  doch  in  der  Kunst  der  Katakomben 
eine  so  große  Rolle  gespielt  haben.  Wir  nennen  die  Heilung  des  Gicht- 
brüchigen, des  Blindgeborenen,  die  Auferweckung  des  Sohnes  der  Witwe 
oder  der  Tochter  des  Hauptmanns.  Nirgends  gewahren  wir  die  Berg- 
predigt Jesu,  seine  Belehrung  im  Tempel  oder  am  See,  seine  Begegnung 
mit  den  Aposteln,  sein  Mahl  bei  dem  Pharisäer,  und  doch  sind  dies 
lauter  berühmte  Episoden,  die  wohl  geeignet  gewesen  wären,  die  Künstler 
anzuregen.  Offenbar  sahen  die  mittelalterlichen  Künstler  im  Neuen  Tes- 
tament nicht  dasselbe,  wie  später  ein  Veronese  oder  ein  Rembrandt;  es 
könnte  scheinen,  als  ob  ihnen  das  rein  Menschliche,  das  Zarte  oder 
Malerische  auf  diesem  Gebiet  wenig  gesagt  hätte,  aber  in  Wirklichkeit 
wird  nur  bewiesen,  daß  die  Künstler  im  XIII.  Jahrhundert  in  erster  Reihe 
fügsame  Interpreten  der  Theologen  waren. 

Wenn  man  das  Leben  Jesu  in  drei  Abschnitte  einteilt,  Kindheit, 
öffentliches  Leben  und  Leidensgeschichte,  so  wird  man  finden,  daß  nur 
der  erste  und  der  letzte  Abschnitt  in  ihrer  ganzen  Entwicklung  von  der 
Kunst  wiedergegeben  worden  sind.  Die  Darstellung  des  öffentlichen 
Lebens  beschränkt  sich  auf  vier  Szenen :  die  Taufe,  die  Hochzeit  zu  Ka- 
naan, die  Versuchung  und  die  Verklärung,  und  nur  selten  sehen  wir  die 
vier  Szenen  zusammen.  Es  kommt  fast  keine  Ausnahme  von  dieser  Regel 
vor.  Findet  man  irgend  eine  andere  Episode  aus  dem  öffentlichen  Leben 
Jesu,  wie  die  Berufung  der  Apostel  oder  die  Auferweckung  des  Lazarus, 
so  handelt  es  sich  gewiß  um  eine  vereinzelte  Darstellung,  die  in  ein 
dem  heiligen  Petrus  oder  der  Maria  Magdalena  geweihtes  Fenster  ein- 
gefügt ist.  ^ 

'  Unter  den  seltenen  Ausnahmen  erwähnen  wir  die  Basreliefs  in  Reims  (im  Innern,  linkes 
Portal).  Man  sieht  die  Heilung:  der  Schwiegermutter  des  heiligen  Petrus  durch  Jesus  und  daneben 
Jesus  und  die  Samariterin.  Diese  Skulpturen  sind  in  jeder  Beziehung  ungewöhnlich.  Jesus  ist  z.  B. 
bartlos  dargestellt.  Ich  bin  versucht  zu  glauben,  daß  die  Skulpturen  Kopien  sind,  die  nach  einem 
aus  den  ersten  Jahrhunderten  stammenden  Sarkophag  hergestellt  wurden. 

2  Das  Glasfenster  in  Chartres,  in  der  Kapelle  der  Apsis,  scheint  eine  Ausnahme  zu  machen. 
Es  bringt  folgende  Sujets:  Johannes  der  Täufer  und  seine  Jünger.  —  Berufung  der  Apostel.  —  Jesus 
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Die  Regel  wird  auch  durch  die  illustrierten  Manuskripte  bestätigt. 
Eigentlich  müßte  man  annehmen,  daß  der  Miniaturist,  der  ein  Buch  illust- 
riert, viel  unabhängiger  arbeitet,  als  der  mit  der  Herstellung  eines  Bas- 
reliefs betraute  Bildhauer,  aber  hier  kommt  dies  nicht  zum  Ausdruck.  Ich 
habe  eine  große  Zahl  von  illustrierten  Manuskripten  aus  der  Zeit  vom 
XII.  bis  zum  XV.  Jahrhundert  durchgeblättert  und  kann  infolgedessen 
behaupten,  daß  eine  eingehende  Illustration  aller  Teile  des  Evangeliums 
eine  Seltenheit  ist.  Die  Miniaturen  des  berühmten  Evangelariums  der  Sainte- 
Chapelle  bieten  uns  vielleicht  das  einzige  Beispiel  einer  vollständigen  Reihe 
von  Evangeliendarstellungen.  ^  Meistens  hat  sich  der  Künstler  damit  be- 
gnügt, uns  die  Szenen  aus  der  Kindheit  und  die  aus  der  Passion  zu 
zeigen;  nur  gelegentlich  wurden  auch  einige  Szenen  aus  dem  öffentlichen 
Leben  hinzugefügt,  insoweit  deren  Darstellung  gerade  üblich  war. 

Ich  werde  ein  bezeichnendes  Beispiel  dafür  geben.  Das  französische 
Manuskript  Nr.  1765  in  der  Pariser  Nationalbibliothek  aus  dem  XIV.  Jahr- 
hundert enthält  eine  Sammlung  von  Evangelien  für  alle  Sonntage  des 
Jahres,  und  im  Text  befinden  sich  zahlreiche  Miniaturen.  Das  Buch  be- 
ginnt mit  dem  Evangelium  für  die  Weihnachtszeit,  in  dem  alle  Einzel- 
heiten aus  der  Kindheit  Jesu  vorkommen.  Hier  folgt  der  Künstler  dem 
Text  ganz  genau,  indem  er  uns  nacheinander  die  Flucht  nach  Aegypten, 
die  Beschneidung,  die  Anbetung  der  Weisen  vorführt.  In  den  folgenden, 
auf  das  öffentliche  Leben  Jesu  bezüglichen  Evangelien  zeigt  uns  der 
Künstler  noch  die  Taufe,  die  Hochzeit  zu  Kanaan,  die  Versuchung  und 
die  Transfiguration ;  dann  hält  er  plötzlich  inne  und  läßt  die  Hälfte  des 
Buches  ohne  Illustrationen.  Erst  mit  der  heiligen  Woche  nimmt  er  seine 
Arbeit  wieder  auf,  um  uns  zu  Zeugen  der  Passion,  der  Auferstehung  und 
der  Erscheinungen  Jesu  zu  machen.  —  Offenbar  hat  der  Zeichner  nach 
früheren  Mustern  gearbeitet,  deren  Zahl  einmal  feststand,  und  da,  wo  ihm 
die  Tradition  kein  Modell  mehr  bot,  hat  er  gar  nicht  daran  gedacht, 
selbst  etwas  zu  erfinden.  Er  zeichnete  eben  das,  was  man  auch  vor  ihm 
gewohnheitsmäßig  gezeichnet  hatte  und  nichts  mehr.  In  den  meisten 
illustrierten  Psaltern,  Breviarien,  Meßbüchern,  Evangelarien  verschwinden 
die  Szenen  aus  dem  öffentlichen  Leben  Jesu  vollständig,  und  nur  die 
Bilderreihen  aus  der  Kindheit  und  aus  der  Passion  werden  in  der  herge- 

und  Philippus.  —  Jesus  und  Nathanacl  -  Der  wunderbare  !Fischzug.  -  Jesus  redet  mit  den  Apos- 
teln. —  Abendmahl.  —  FulJwaschung.  -  Jesus  im  Olivenhain  mit  den  schlafenden  Aposteln.  — 
Gefangennahme  Jesu  durch  die  KriegsUnechte.  (Im  Hintergrund  die  verzweifelnden  Apostel.)  Jesus 
erscheint  den  Aposteln  nach  der  .Auferstehung.  —  Himmelfahrt  inmitten  der  .'Apostel.  —  Man  sieht, 
daß  das  Fenster  weniger  dem  Heiland  als  dem  Kollegium  der  .Apostel  gewidmet  ist,  denn  in  jeder 
Szene  sieht  man  einen  oder  mehrere  Apostel.  Die  Kapelle  (jetzt  Chapcllc  de  la  Communion)  wurde 
übrigens  im  XIII.  Jahrhundert  Chapelle  des  apötres  genannt.  Siehe  Bulteau,  Descript.  de  la  cath. 
de  Chartres.  («dit.  1850),  S.  173. 

1  Französ.  Nationalbibl.  ;  ms.  lat.  17326  XIII.  Jahrhundert. 
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brachten  Art  entwickelt.  In  sparsain  illustrierten  Manuskripten  kommt  es 
sogar  vor,  daß  das  ganze  Leben  Jesu  lediglich  durch  zwei  Hauptszenen 
aus  der  ersten  und  der  letzten  Periode,  durch  die  Geburt  und  die  Auf- 
erstehung, dargestellt  wird. 

Im  Mittelalter  kann  es  nur  die  Kirche  gewesen  sein,  die  eine  so 
strenge  Disziplin  durchgeführt  hat.  Wir  werden  auch  gleich  sehen,  daß 
die  für  die  Darstellung  getroffene  Auswahl  gewisser  Szenen  aus  dem 
Leben  Christi  und  die  Ausschließung  anderer  Szenen  lediglich  auf  die 
Liturgie  zurückzuführen  sind. 

Die^Kirche  wollte  den  Christen  nicht  das  ganze  Leben  des  Heilands 
vorführen,  ebensowenig  wie  sie  ihnen  die  vollständigen  Evangelien  in  die 
Hand  gab  ;  sie  hat  vielmehr  einige  tiefsinnige  und  vor  allen  anderen  be- 
deutungsvolle Geschehnisse  ausgesucht,  um  sie  der  Betrachtung  der 
Gläubigen  zu  unterbreiten.  Es  sind  gerade  diejenigen  Ereignisse,  welche 
in  jedem  Jahre  durch  die  feststehende  Reihe  der  kirchlichen  Feste  gefeiert 
werden.  Die  Bildhauer,  die  Glasmaler,  die  Miniaturisten  haben  also 
lediglich  den  liturgischen  Kalender  illustriert.  Der  Beweis  findet  sich  in 
den  Büchern  der  Liturgisten  des  XII.  und  XIII.  Jahrhunderts. 

Die  Bilderreihe  der  Kindheit,  des  öffentlichen  Lebens  und  der  Pas- 
sion Jesu,  so  wie  wir  sie  in  den  Werken  der  Künstler  sehen,  setzt  sich 
wie  folgt  zusammen :  Geburt,  Anbetung  der  Hirten,  Kindermord,  Flucht 
nach  Aegypten,  Darbringung  im  Tempel,  Anbetung  der  Weisen,  Taufe 
Jesu,  Hochzeit  von  Kanaan,  Versuchung,  Transfiguration,  Einzug  in  Jeru- 
salem, Abendmahl,  Fußwaschung,  die  Leidensgeschichte  mit  allen  Einzel- 
heiten, Kreuzigung,  Grablegung,  Auferstehung,  Erscheinungen  und  endlich 
die  Himmelfahrt.  —  Nun  brauchen  wir  nur  Rupertus,  Honorius  von  Autun 
und  Wilhelm  Durandus  zu  lesen,  um  zu  finden,  daß  wir  hier  genau  die 
Reihenfolge  der  Mysterien  vor  uns  haben,  welche  die  Kirche,  beginnend 
mit  der  Weihnachtszeit,  feiert.  Auf  die  weihnachtlichen  Festtage  folgen 
Epiphanias  (Dreikönigstag),  dann  die  Tage  der  Fastenzeit,  endlich  die 
heilige  Woche  und  die  sich  an  dieselbe  anschließenden  Feste.  Es  sind  eben 
die  Feste,  die  der  Christ  als  die  großen  Tage  des  Jahres  ansieht.  Die 
Mönche  vom  Berge  Athos,  welche  einige  Traditionen  aus  dem  frühen 
Mittelalter  bewahrt  haben,  malen  noch  heute  in  unveränderlicher  Reihen- 
folge auf  die  Mauern  ihrer  Klöster  die  fünfzehn  großen  Kirchenfeste.' 

Kommen  wir  nun  zu  den  Einzelheiten.  Die  Darstellungen  der  Geburt 
und  der  Anbetung  der  Hirten  entsprechen  zu  genau  den  beiden  Haupt- 


'  Siehe  Didron,  Iconojrr.  ehret.  (Guide  de  la  peinture  du  Mont  Athos)  und  Rohault  de  Fleurv 
da  sainte  Vierge). 


—    215  — 


momenten  des  Weihnachtsfestes,  der  Mitternachtsmesse  und  der  Frühmette, 
als  daß  wir  uns  dabei  aufzuhalten  brauchten. 

Der  Kindermord  erscheint  zunächst  als  nebensächliches  Ereignis, 
steht  aber  in  engem  Zusammenhang  mit  dem  Weihnachtsfest.  Die  Kirche 
feiert  dieses  Ereignis  während  der  drei  auf  Weihnachten  folgenden  Tage 
und  zwar  zusammen  mit  den  Festen  des  heiligen  Stephan  und  des  Apo- 
stels Johannes.  Sie  wollte,  wie  die  Liturgisten  sagen,  an  die  Wiege  des 
Heilands  die  unschuldigen  Kindlcin  und  den  Märtyrer  stellen,  die  zuerst 
ihr  Blut  für  den  Glauben  vergossen  haben.  Sie  hat  noch  den  heiligen 
Johannes  hinzugefügt,  als  Lieblingsjünger,  dem  es  allein  unter  allen 
Menschen  vergönnt  war,  sein  Haupt  an  der  Brust  des  Herrn  ruhen  zu 
lassen.'  Diese  von  so  zartem  Gefühl  diktierte  Zusammenstellung  gab  auch 
die  Inspiration  für  verschiedene  künstlerische  Gruppierungen,  die  bisher 
nicht  beachtet  worden  sind.  Sowohl  in  Lyon  als  in  Troyes  sehen  wir  in 
der  Apsis  der  Kathedrale  Glasfenster  aus  dem  XIII.  Jahrhundert,  die 
gleichzeitig  mit  den  Weihnachtsszenen  und  dem  Kindermord  die  Geschichte 
des  heiligen  Stephan  und  des  heiligen  Johannes  bringen.  Die  Fenster  in 
Lyon  und  Troyes  erstrahlen  im  hellsten  Licht  wie  ein  Weihnachtsfest  aus 
alter  Zeit,  und  die  ganze  Weihnachtswoche  ist  darauf  vertreten.  Das 
Volk,  das  so  fröhlich  die  letzten  Dezembertage  feierte  und  am  Stephans- 
tage so  gern  dem  Ballspiel  der  Diakone  -  in  der  Kathedrale  zusah, 
brachte  den  Werken,  die  heute  für  uns  stumm  sind,  das  vollste  Ver- 
ständnis entgegen.  Ohne  Zweifel  lassen  sich  noch  andere  von  derselben 
Idee  inspirierte  Kunstwerke  auffinden.^ 

Die  Beschneidung  und  die  Vorstellung  im  Tempel  sind  von  den 
Künstlern  oft  verwechselt  worden;  beide  Szenen  werden  durch  festliche 
Tage  gefeiert,  die  Beschneidung  am  ersten  Januar,  die  Vorstellung  im 
Tempel  Anfangs  Februar  unter  dem  volkstümlichen  Namen  «Lichtmeß». 
Sie  waren  für  die  Kunst  ebenso  bedeutungsvoll  wie  für  die  Liturgie. 
Beide  sollten  daran  erinnern,  daß  der  Gottessohn,  obwohl  er  das  neue 
Gesetz  zu  bringen  hatte,  sich  vor  Allem  dem  alten  Gesetz  unterwerfen 
wollte.* 


1  Wilhelm  Durandus,  Ration,  lib.  VH  cap,  XLII  Honorius  von  Antun,  Gemma  animac,  lib.  UI, 
cap.  XI.  XII  und  XIII.  Patrol.  t.  CLXXII,  col.  6ib. 

2  Nach  Honorius  von  Autun  bedeutet  das  Spiel  der  Diakone  den  glorreichen  Kampf  (pala- 
estra»  des  heiligen  Stephan.  Der  siegende  Diakon  erhielt,  wie  der  heilige  Märtyrer,  eine  Krone. 

3  Ich  glaube,  daß  die  zuerst  so  verworren  erscheinenden  Skulpturen  an  den  Portalen  von 
Reims  (Innenseite)  denselben  Gedanken  wiedergeben,  denn  man  sieht  neben  den  Propheten,  welche 
die  Geburt  Christi  vorhergesagt  haben,  den  Kindermord,  die  Geschichte  des  heiligen  Stephan,  des 
heiligen  Johannes  und  seine  Apokalypse,  endlich  das  Leben  Johannes  des  Täufers.  Bemerkenswert 
sind  auch  Darstellungen  in  Chartres  (Südlicher  Portikus,  linkes  Portal,  Tympanon  und  Archivoltenl 
in  der  Sainte-ChapcUe  und  ein  Glasfenster  in  St.  Julien  du  Sault  (Yonne). 

4  Wilhelm  Durandus,  Ration,  lib.  VI.  cap.  XV. 
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Die  dann  folgenden  Darstellungen,  die  Anbetung  der  Weisen,  die 
Taufe  Jesu  Christi  und  die  Hochzeit  zu  Kanaan  entsprechen  zwar  drei 
ganz  verschiedenen  Momenten  im  Leben  des  Heilands,  aber  das  Mittel- 
alter hat  mit  seinem  poetischen  Sinn  für  mysteriöse  Beziehungen  die  drei 
Ereignisse  zu  einem  einheitlichen  Gedanken  verbunden.  Sie  wurden  an 
demselben  Tag  gefeiert,  und  das  Fest  hieß  früher  Teophanias,  bis  in 
späteren  Zeiten  der  Name  Epiphanias  aufkam.  Es  handelte  sich  in  der 
Tat  um  die  drei  ersten  göttlichen  Betätigungen  im  Leben  Jesu.  Die 
Weisen  haben  als  Erste  unter  den  Heiden  seine  Göttlichkeit  anerkannt. 
Am  Tage  der  Taufe  wurde  durch  eine  Stimme  von  oben  zum  zweiten 
Mal  seine  Göttlichkeit  verkündet,  und  endlich  hat  Jesus  bei  der  Hochzeit 
von  Kanaan,  durch  das  erste,  von  ihm  vollzogene  Wunder  seine  Gött- 
lichkeit bewiesen.  Um  den  Zusammenhang  noch  deutlicher  zu  machen, 
wollte  das  Mittelalter  sogar  festgestellt  haben,  daß  die  drei  Ereignisse 
auf  denselben  Jahrestag  fielen.  Die  Liturgisten  behaupteten,  daß  die  Taufe 
genau  dreißig  Jahre  und  die  Hochzeit  zu  Kanaan  genau  einunddreißig 
Jahre  nach  der  Anbetung  der  Weisen  stattgefunden  haben.  Die  Ueberein- 
stimmung  verleiht  den  drei  Szenen  eine  ausnahmsweise  Bedeutung.^  Sonst 
wäre  es  auch  schwer  zu  erklären,  warum  die  Künstler  gerade  die  Hoch- 
zeit von  Kanaan  bevorzugen,  während  das  Leben  Jesu  doch  andere 
Wunder  darbot,  die  viel  mehr  geeignet  waren,  zum  Herzen  zu  gehen. 
Aber  die  Künstler  konnten  hier  nicht  ihrem  Gefühl  folgen,  sie  fügten  sich 
einfach  den  liturgischen  Anordnungen.  Die  Kunst  des  Xlll.  Jahrhunderts 
war  nicht  den  Launen  der  einzelnen  Individuen  unterworfen,  sie  bildete 
die  sichtbare  Form  für  die  herrschende  theologische  Lehre. 

Die  Versuchung  und  die  Transfiguration  wurden  von  der  Kunst  in 
den  Mittelpunkt  des  Lebens  Jesu  gestellt.  Die  beiden  Szenen  resümieren 
das  ganze  öffentliche  Leben,  wenn  die  Taufe  und  die  Hochzeit  von  Ka- 
naan hinzugefügt  werden.  Die  Erklärung  für  diese  auffallende  Bevorzu- 
gung der  beiden  Szenen  müssen  wir  ebenfalls  in  der  Liturgie  suchen. 
Auch  die  Versuchung  und  die  Transfiguration  sind  dazu  bestimmt,  auf 
einen  Abschnitt  des  christlichen  Jahres  hinzuweisen.  Für  den  Christen 
gibt  es  zwischen  Weihnachten  und  Ostern  keinen  Abschnitt  von  tieferer 
Bedeutung  als  die  Fastenwochen.  Der  Kampf  gegen  die  Versuchung  und 


'  Die  drei  Szenen  sind  in  Troyes  in  einem  Glasfenstcr  vereinigt :  (Gaussen,  Portefeuille  archöol. 
de  la  Champagne).  Die  Versuchung  ist  ebenfalls  hinzugefügt.  In  Oesterreich  in  der  Romanischen 
Kirche  von  Schöngrabcrn  finden  wir  ebenfalls  ein  merkwürdiges  Beispiel.  Die  Skulpturen  an  der 
Außenseite  stellen  die  Jungfrau  und  das  Kind  dar.  Sechs  Krüge  daneben  symbolisieren  die  Hochzeit 
von  Kanaan,  die  darüber  schwebende  Taube  und  die  segnende  Hand  des  Vaters  erinnern  an  die 
Taufe.  Außerdem  hält  das  Kind  in  den  Händen  die  Geschenke  der  drei  Könige  aus  dem  Morgen- 
lande. Siehe  Springer,  Berichte  über  die  Verhandlungen  der  Königl.  Sachs.  Gesellschaft  1879.  In 
Parma  (Baptisterium)  sieht  man  die  drei  Weisen  und  die  Taufe  Christi. 
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der  Sieg  über  das  Fleisch  werden  uns  vorgehalten ;  sie  sollen  durch  die 
beiden  Episoden  aus  dem  Leben  Jesu,  welche  die  Kirche  selbst  zur 
Nachahmung  für  uns  ausgesucht  hat,  symbolisiert  werden.  Jeder  Christ 
ist  ein  Christus  und  muß  die  Prüfungen  seines  göttlichen  Meisters  auch 
über  sich  ergehen  lassen,  um  dann  ebenso  an  den  Ehren  seines  Sieges 
teilzunehmen.  Die  vierzig  Tage  der  Enthaltsamkeit  in  der  Fastenzeit  sind 
das  Sinnbild  der  vierzig  Tage  der  Fasten  und  des  Kampfes,  die  Jesus  in 
der  Wüste  zugebracht  hat.  Deshalb  wird  am  ersten  Fastensonntag  das 
Evangelium  von  der  Versuchung  gelesen,  welche  als  Symbol  der  Kämpfe 
gilt,  die  dem  Christen  bevorstehen.'  Aber  schon  am  Ende  der  ersten 
Woche  wird  zweimal,  am  Sonnabend  und  Sonntag,  das  Evangelium  von 
der  Transfiguration  gelesen,  um  bei  den  Gläubigen  keine  Entmutigung 
aufkommen  zu  lassen.  Die  Transfiguration  wurde  von  den  Liturgisten  des 
Mittelalters  tatsächlich  wie  eine  Verklärung  des  Fastens  angesehen.  Sie 
bemerkten  unter  anderem,  daß  sich  Jesus  den  Aposteln  zwischen  Moses 
und  Elias  gezeigt  hat,  die,  ebenso  wie  der  Heiland,  vierzig  Tage  lang  in 
der  Wüste  gefastet  hatten.  Sie  waren  es,  die  die  Fastenvorschrift  in  das 
alte  Gesetz  aufnahmen,  so  wie  Jesus  die  Vorschrift  im  Neuen  Testament 
gab  -  Für  den  mit  sich  kämpfenden  Christen  war  also  die  Transfiguration 
wie  ein  Versprechen  des  endlichen  Sieges.  In  manchen  Kirchen,  nament- 
lich in  Paris,  las  man  das  Evangelium  von  der  Transfiguration  nach  dem 
Bericht  von  dem  Kampfe  Jakobs  mit  dem  Engel.  An  der  Hand  eines  der- 
artigen symbolistischen  Systems,  das  noch  dazu  im  XIU.  Jahrhundert 
besser  verstanden  wurde  als  heute,  wird  es  natürlich  nicht  schwer,  die 
Anwesenheit  der  Versuchung  und  der  Transfiguration  in  manchen  Kunst- 
werken der  Epoche  zu  erklären. 

Damit  schließen  die  Darstellungen,  die  dem  öffentlichen  Leben  Jesu 
geweiht  sind.  Nach  der  Versuchung  und  der  Transfiguration  beginnt  un- 
mittelbar die  Bilderreihe  der  Leidensgeschichte,  und  damit  ist  bewiesen, 
daß  die  Künstler  mit  den  Szenen,  die  sie  schufen,  nicht  den  Ereignissen 
folgten,  sondern  einfach  der  Anordnung  der  liturgischen  Feste. 

Der  österliche  Zyklus  wird  fast  immer  durch  den  triumphalen  Einzug 
des  Heilands  in  Jerusalem  eröffnet,  welcher  dem  Palmsonntag  entspricht.^ 
Darauf  folgt  das  Abendmahl  und  die  wirkliche  Passion,  die  in  Ueberein- 
stimmung  mit  den  wichtigen  Zeremonien  der  Charwoche  sorgfältig  ent- 


■  Wilhelm  Durandus  gibt  eine  lange  Erklärung  für  den  Symbolismus  des  Fastens,  der  Fasten- 
zeit und  der  drei  Versuchungen  Christi.  —  In  den  Manuskriplen  dient  die  Versuchung  zur  Illustration 
des  Fastenbeginns. 

Siehe  Honorius  von  Autun,  Sacrament  cap.  V  und  Wilhelm  Durandus. 

3  Im  Glasfenster  von  Bourges  beginnt  die  Passion  ausnahmsweise  mit  der  Auferstehung  des 
Lazarus. 
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wickelt  werden.  Mit  der  Auferstehung  wird  dem  Gläubigen  zum  Schluß 
das  Mysterium  des  Osterfestes  vor  Augen  geführt.  Alle  diese  Bilder 
sind  deutlich  und  bedürfen  keiner  Erklärung  für  uns. 

Die  meisten  evangelischen  Bilderreihen  endigen  bei  der  Auferstehung, 
aber  einige  gehen  noch  darüber  hinaus.  Die  berühmten  Basreliefs  im 
Chor  der  Pariser  Notre-Damekirche  zeigen  uns  mit  Einzelheiten,  die 
sich  sonst  nirgends  vorfinden,  alle  auf  die  Auferstehung  folgenden  Er- 
scheinungen :  wie  Christus  den  helligen  Frauen  erscheint,  den  Jüngern  von 
Emmaus,  dem  helligen  Thomas,  den  zum  Mahle  vereinigten  Aposteln,  dem 
heiligen  Petrus  und  seinen  Gefährten  am  See  TIberias.  Hier  hat  nicht  etwa 
die  persönliche  Phantasie  des  Künstlers,  des  Meisters  Le  Bouteiller,  eine 
Rolle  gespielt,  denn  alle  Darstellungen  sind  eng  mit  dem  Osterfest  ver- 
knüpft, und  die  ganze  auf  Ostern  folgende  Woche  war  eine  Festwoche, 
in  der  die  Gläubigen  fleißig  den  Gottesdienst  besuchten.  Die  Neugierde 
des  Volks  wurde  unter  anderem  durch  eine  merkwürdige  symbolische 
Zeremonie  angezogen,  die  Prozession  der  Schlange,  die  im  Triumph  auf 
einer  Stange  bis  zu  den  Taufbecken  getragen  wurde. ^  An  jedem  Tage 
dieser  Woche  las  man  aus  dem  Evangelium  über  eine  der  Erscheinungen 
des  Heilands.  Das  Osterfest  wurde  auf  solche  Welse  eigentlich  bis  zum 
darauffolgenden  Sonntag  verlängert,  und  diese  liturgische  Woche  war  es, 
die  der  Künstler  am  Chorabschluß  der  Notre-Damekirche  in  Paris  dar- 
zustellen hatte. 

Naturgemäß  kommt  bei  vielen  Darstellungen  der  evangelischen  Ge- 
schichte zum  Schluß  noch  die  Himmelfahrt. 

Im  allgemeinen  kann  man  sagen,  daß  die  Darstellungen  aus  dem 
Leben  Christi  sich  um  die  Geburt  und  um  die  Auferstehung  gruppieren, 
hl  den  Kathedralen  des  XIII.  Jahrhunderts  findet  man  fast  immer  zwei 
dem  Heiland  geweihte  Fenster;  man  könnte  das  eine  als  Weihnachts- 
fenster, das  andere  als  Osterfenster  bezeichnen.  Auch  die  Skulpturen,  die 
übrigens  viel  seltener  sind,  ließen  sich  in  der  nämlichen  Weise  einteilen. 
Zu  bemerken  ist,  daß  In  beiden  Kunstgattungen  der  Weihnachtszyklus 
viel  häufiger  vorkommt  als  die  Osterdarstellungen.  Der  Grund  Ist  leicht 
zu  verstehen.  Wenn  der  Künstler  die  Kindheit  Christi  wiedergab,  so  er- 
zählte er  damit  auch  einen  wichtigen  Abschnitt  aus  dem  Leben  der  Mutter, 
und  so  wurden  beide  in  demselben  Werk  gefeiert.  Die  meisten  Glas- 
fenster, die  wir  als  Fenster  des  Christuskindes  bezeichnen,  könnten  mit 
demselben  Recht  Fenster  der  Jungfrau  genannt  werden.  In  vielen  Fällen 

'  Siehe  Wilhelm  Durandus,  Ration,  lib.  VI.  cap.  LXXXIX  und  Jacobus  de  Voraginc  Leg. 
aurea  cap.  LXX.  Die  Schlange  glich  wahrscheinlich  dem  Drachen,  der  in  Chartres  und  Reims  die 
von  ^oses  getragene  Säule  krönt.  In  Chartres  steckte  man  Werg  in  den  Rachen  des  Ungetüms, 
das  ^k-ährend  der  Prozession  verbrannt  wurde.  Siehe  Lepinois,  Geschichte  von  Chartres. 
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hat  der  Künstler  diesen  Gedanken  sichtlich  hervorgehoben.  So  lesen  wir 
am  Fuß  eines  dem  Christuskind  geweihten  Fensters  in  Straßburg:  Ave, 
Maria,  gratia  plena.  Diese  hischrift  läßt  keinen  Zweifel  über  die  Absicht 
des  Künstlers.  In  der  nördlichen  Rose  des  Querschiffs  der  Kathedrale 
von  Soissons  sehen  wir  alle  Szenen  aus  der  Kindheit"  Christi,  aber  das 
Medaillon  mit  der  Jungfrau  im  Mittelpunkt  des  Fensters  belehrt  uns,  daß 
das  Werk  ihr  geweiht  ist.  Die  Gebetbücher  liefern  uns  bis  zum j  XV. 
Jahrhundert  dieselben  Zeugnisse  und  bekunden  gleichzeitig,  daß  sich  die 
Tradition  lange  erhalten  hat.  Am  Anfang  dieser  Bücher  findet  man  immer 
eine  unter  dem  Titel,  «heures  de  Notre-Dame»  zusammengefaßte  Reihe 
von  Gebeten,  aber  obwohl  dieser  Teil  ausschließlich  dex  Jungfrau  ge- 
widmet ist,  könnte  man  doch  auf  den  ersten  Blick  über  den  Inhalt  in 
Zweifel  geraten,  weil  er  stets  durch  Szenen  aus  der  Kindheit  Christi  illust- 
riert wird. 

Ebenso  finden  wir  in  den  Glasgemälden  des  XIII.  Jahrhunderts,  in 
denen  die  Kindheit  Christi  erzählt  wird,  sehr  oft  diese  oder  jene  Szene 
eingefügt,  die  uns  darauf  hinweisen  soll,  daß  die  Jungfrau  in  demselben 
Maße  gefeiert  wird  wie  ihr  Sohn.  Meistens  ist  es  die  Verkündigung 
oder  die  Heimsuchung.  Die  Liebe,  die  das  Mittelalter  der  Jungfrau  ent- 
gegenbrachte, kam  in  diesen  Werken  voll  zum  Ausdruck.  Der  Grundge- 
danke war,  daß  durch  eine  Erzählung  von  den  ersten  Lebensjahren  des 
Heilands  stets  auch  die  Hingebung  und  Zärtlichkeit  der  Jungfrau  gefeiert 
wurde,  die  den  Gottessohn  schützte,  und  deren  milder  Sinn  sich  über 
seine  ganze  Kindheit  ergoß.  Ihr  Ruhm  wurde  am  schönsten  dargestellt, 
wenn  man  ihre  Unentbehrlichkeit  für  das  Heilswerk  zeigte  und  darauf 
hinwies,  daß  das  zarte  Kind,  auf  dem  die  Hoffnung  der  Welt  ruhte,  nur 
durch  ihre  Fürsorge  gewachsen  und  gediehen  ist. 

In  allen,  die  Kindheit  Jesu  behandelnden  Skulpturen  und  Glasge- 
mälden tritt  der  innige  Kultus  zutage,  den  das  XIII.  Jahrhundert  der  Mutter 
Gottes  gewidmet  hat. 

Wir  haben  nun  gesehen,  welcher  Geist  bei  der  Auswahl  der  Szenen 
aus  dem  Leben  Jesu  obgewaltet  hat,  und  wie  überall  der  rein  dogma- 
tische Charakter  der  mittelalterlichen  Kunst  hervorgetreten  ist.  Die  Liturgie 
und  die  Theologie  fanden  in  jener  Epoche  durch  die  Kunst  einen  sicht- 
baren Ausdruck. 
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II. 

Das  aufmerksame  Studium  der  Evangelienszenen,  wie  sie  von  der 
Kunst  dargestellt  wurden,  bietet  uns  noch  weitere  Ueberraschungen.  Irgend 
ein  Detail,  eine  Stellung,  eine  Persönlichkeit,  die  wir  mit  unseren  mo- 
dernen Augen  kaum  bemerken,  war  damals  mit  einer  Welt  von  Symbolen 
umgeben.  Die  von  den  Theologen  unterwiesenen  Künstler  des  XIII.  Jahr- 
hunderts sahen  im  Evangelium  nicht  eine  Sammlung  von  malerischen 
und  rührenden  Bildern,  sondern  eine  Reihe  von  Mysterien. 

Der  mit  den  Büchern  des  Mittelalters  nicht  vertraute  Moderne  wird 
im  Evangeliui»  keinen  Symbolismus  finden.  Nachdem  das  ganze  Alte 
Testament  als  ein  Symbol  für  das  Neue  ausgelegt  worden  ist,  wird  er 
sagen,  daß  nun  doch  das  Neue  Testament  als  Wirklichkeit  angesehen 
werden  muß,  daß  hinter  den  Tatsachen,  die  es  erzählt,  keine  versteckte 
Bedeutung  mehr  zu  suchen  ist,  und  daß  der  Christ  nichts  anderes  tun 
kann,  als  die  ihm  hier  gebotenen  Erzählungen  mit  einfachem  Sinn  zu 
lesen.  —  Dies  entspricht  aber  durchaus  nicht  den  Ansichten  der  mittel- 
alterlichen Schriftgelehrten.  Gewiß  zeigt  uns  das  Neue  Testament  die 
reinste  und  tatsächlichste  Wirklichkeit,  aber  das  evangelische  Wort  ist 
von  so  mächtigem  und  tiefen  Klang,  daß  es  eine  unendliche  Ressonanz 
hervorrufen  muß.  Jede  Handlung  des  Heilands,  jedes  von  ihm  ge- 
sprochene Wort  enthält  die  Gegenwart,  die  Vergangenheit  und  die  Zu- 
kunft. Die  Kirchenväter  lassen  uns  einen  Blick  in  einige  der  Mysterien 
tun,  die  sich  auf  diesem  Gebiet  öffnen;  sie  zeigen  uns,  daß  das  Neue 
Testament  ebenso  symbolisch  ist  wie  das  Alte,  und  daß  man  in  dem 
einen  wie  in  dem  anderen  die  historische,  die  allegorische,  die  tropo- 
logische  und  die  anagogische  Bedeutung  der  Dinge  aufsuchen  kann.  Die 
Glose  ordinaire  von  Walafried  Strabo  erstreckt  ihr  Interpretationssystem, 
das  sie  auf  das  Alte  Testament  angewandt  hat,  ebenso  auf  das  Neue. 
Wir  wollen  auch  hier  diesem  berühmten  Führer  folgen  und  werden  dann 
sicher  sein,  in  der  wirklichen  christlichen  Tradition  zu  bleiben. 

Unter  den  vorhin  aufgezählten  Episoden  aus  dem  Leben  Jesu  Christi 
sind  vier  oder  fünf,  bei  deren  Darstellung  ein  besonders  merkwürdiger 
Symbolismus  entwickelt  wird. 

Zunächst  die  Geburt.  Wenn  wir  uns  nur  die  Mühe  nehmen  wollen, 
etwas  schärfer  zu  beobachten,  so  muß  uns  schon  die  merkwürdige  Art 
der  Darstellung  auffallen,  die  übrigens  ganz  in  der  Tradition  der  voran- 
gegangenen Jahrhunderte  bleibt.  In  dieser  auf  den  Glasfenstern  so  oft 
wiederholten  Szene  findet  sich  nämlich  keine  Spur  einer  zarten,  ja  man 
möchte  fast  sagen,  einer  menschlichen  Auffassung.  Niemals  sehen  wir. 
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^  wie  später  bei  den  italienischen  Quattrocentisten,  daß  die  Mutter  vor 
ihrem  Kinde  i<niet,  daß  sie  es  mit  gefalteten  Händen  betrachtet,  daß 
sie  es  mit  unendlicher  Liebe  umgibt,  hn  XIII.  Jahrhundert  ist  die  Jungfrau 
auf  ihrem  Bett  ausgestreckt  und  scheint  den  Kopf  abzuwenden,  um  ihren 
Sohn  nicht  zu  sehen.  Der  Blick  ist  ins  Leere  gerichtet,  als  ob  sie  etwas 
Unsichtbares  vor  sich  hätte.  Das  Kind  selbst  liegt  nicht  in  einer  Krippe, 
sondern  merkwürdigerweise  auf  einem  erhöhten  Altar,  der  die  ganze 
Mittelpartie  der  Komposition  einnimmt.  Ueber  seinem  Kopfe  hängt  eine 
Lampe  zwischen  den  geöffneten  Vorhängen.  Die  ganze  Szene  sieht  nicht 
aus,  als  ob  sie  sich  in  einem  Stall  abspielte,  sondern  viel  eher  in  einer 
Kirche  (Abb.  82).  Tatsächlich  wollten  auch  die  theologischen  Künstler 
des  Mittelalters,  daß  wir  an  die  Kirche  denken  sollten.  Schon  in  dem 
Augenblick,  wo  Christus  geboren  wird,  soll  der  Gedanke  an  das  Opfer 
auftauchen.  Die  Glose  sagt:  «Die  Krippe,  in  der  er  ruht,  ist  der  Altar, 
auf  dem  er  geopfert  wird.» 

Vor  einem  solchen  Mysterium  verstummen  die  menschlichen  Gefühle 
und  die  mütterliche  Liebe.  Maria  bewahrt  ein  heiliges  Schweigen.  Die 
Kommentatoren  sagen,  daß  sie  an  ihrem  Geist  die  Worte  der  Propheten 
und  des  Engels,  die  nun  zur  Wahrheit  geworden  sind,  vorüberziehen 
läßt.  Der  heilige  Joseph  schweigt  ebenfalls,  beide  sind  unbeweglich,  sie 
sehen  vor  sich  hin  und  scheinen  den  Worten  zu  lauschen,  die  aus  ihrer 
Seele  ertönen. '  Es  ist  ein  weiter  Weg  von  dieser  großartigen  und  ganz 
theologischen  Auffassung  bis  zu  den  malerischen  «Krippen»,  die  im  XV. 
Jahrhundert  aufkommen,  und  die  das  Ende  der  großen  religiösen  Kunst 
bezeichnen. 

Hier,  wie  auf  allen  andern  Gebieten  hat  das  XIII.  Jahrhundert  für 
Ideen,  die  schon  früher  entstanden  waren,  den  vollendetsten  Ausdruck 
gefunden.  ^  Zahlreich  sind  die  Manuskripte  aus  dem  X.,  XI.  und  XII. 
Jahrhundert,  in  denen  das  Jesuskind  statt  in  der  Krippe  auf  dem  Altar 
dargestellt  wird,  und  auf  denen  sich  Maria  von  ihrem  Sohne  abzuwenden 
scheint.  ^  Die  von  uns  beschriebene  symbolische  Anordnung  ist  offenbar 
in  einer  frühen  Epoche  von  Mönchen,  die  zugleich  Künstler  und  Theo- 


•  Siehe  besonders  die  Darstellung  der  Geburt  am  Chorabschluß  der  Notre-Dame-Kathcdrale 
in  Paris. 

2  Die  Geburt  ist  in  der  von  uns  beschriebenen  Form  in  sehr  vielen  Kunstwerken  des  XHI.  Jahr- 
hunderts dargestellt.  Wir  nennen  besonders:  Glasfenster  in  Tours  (Mittelkapelle  der  Apsis),  Glas- 
fenster in  Sens  (Chor),  Glasfenster  in  Lyon,  Glasfenster  in  Chartres  etc. 

3  Man  kann  die  Entwicklung  des  Typus  in  den  nachbenannten  Manuskripten  studiere:.)  :  Pariser 
Nationalhibl  Mss.  lat.  94L'8.  (IX.  Jahrh.)  17325  (XI.)  17961.  (XII.),  10-134  (XII.),  833  (XII,),  1077  (XIII, ),  17326 
(XIII.),  W'M)  (XIII.),  1328  (XIII.),  1394  (XIV.).  Bibl.  St  Gcn^vieve,  1130  (XIV.).  —  In  dem  berühmten 
Breviarium  von  Bellevillc  (Bröviaire  des  Freres  precheurs)  sieht  man  schon  wie  die  Jungfrau  das 
Kind  liebkost  (Nat.  bibl.  ms.  lat.  1048 1,  XIV.  Jahrh.).  Andererseits  kommt  der  alte  symbolische  Typus 
auch  noch  mitten  im  XV.  Jahrh.  vor. 
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logen  waren,  erfunden  worden.  Die  klösterlichen  Ateliers  haben  sie  den 
Laienkünstlern  des  Xlll.  Jahrhunderts  übermittelt. 

Nach  der  Geburt  sind  es  natürlich  die  auf  den  Tod  bezüglichen 
Szenen,  welche  am  öftesten  in  symbolischer  Weise  ausgelegt  werden. 
Die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  haben  nicht  die  Absicht,  uns  bei  der 
Kreuzigung  des  Gottmenschen  zu  rühren ;  sie  wollen  uns  vielmehr  zwei 
große  dogmatische  Ideen  ins  Gedächtnis  rufen.  Zuerst,  'daß  Jesus  der 
neue  Adam  ist,  der  in  die  Welt  kam,  um  die  Sünden  des  ersten  Adam 
auszulöschen,  und  dann,  daß  Jesus  an  demselben  Tage  die  Kirche  ge- 
gründet und  die  Macht  der  alten  Synagoge  gebrochen  hat. 


Der  Gedanke,  daß  Jesus  der  neue  Adam  ist,  war  den  Menschen  des 
Mittelalters  überaus  geläufig;  sie  brachten  ihn  in  jeder  möglichen  Form 
zum  Ausdruck.  Das  Mittelalter  liebte  es  leidenschaftlich,  biblische  Szenen 
zu  einem  symmetrischen  Aufbau  von  Symbolen  heranzuziehen,  und  gerade 
dieses  Sujet  bot  einen  weiten  Spielraum  dafür.  So  wollte  man,  daß 
die  Verkündigung  des  Engels  an  Maria  an  derselben  Stelle  erfolgt  sein 
sollte,  wo  Adam  von  Gott  aus  einem  Erdkloß  geschaffen  worden  ist.  ^ 


'  Im  Kirohenschatz  von  Monza  werden  Hostien  aufbewahrt,  die  aus  kleinen  Kuchen  von  ge- 
stampfter Erde  hergestellt  sind,  und  zwar  soll  die  Erde  von  der  Stelle  genommen  sein,  wo  die  Ver- 
kündigung erfolgt  und  wo  Adam  geschaffen  worden  ist.  Alte  Kalender  geben  den  L'5.  März  als  dop- 
pelten Erinnerungstag  für  die  Erschaffung  Adams  und  für  die  Inkarnation  Der  Gedanke,  die 
Schöpfung  und  die  Verkündigung  an  denselben  Ort  zu  versetzen,  ist  sehr  alt  und  wird  schon  im 
Pseudo-Abdias  ;Lc'nen  des  heiligen  Bartholomäus)  vorgebracht. 


Abb.  82.  —  Die  Geburt  (Pariser  Nat.  Bib  ,  Ms.  lat.  17  32ö,  XIII.  Jahrh.). 
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Auch  glaubte  man  andauernd  und  trotz  der  Einwendungen  einiger 
Schriftgelehrten,  ^  daß  Jesus  Christus  an  derselben  Stelle  gestorben  sei, 
wo  Adam  beerdigt  wurde,  so  daß  sich  sein  Blut  über  die  Knochen 
unseres  Urvaters  ergossen  hätte. '-  Das  Kreuz  ist  nicht  aus  irgend  einem 
Stück  Holz  hergestellt,  es  ist  der  Baum  der  Erkenntnis  selbst,  dessen 
Stamm  wunderbarerweise  auf  dem  Grund  des  Teiches  von  Bethesda 
bewahrt  worden  ist,  nachdem  er  einst  der  Königin  von  Saba  bei  ihrem 
Einzug  in  Jerusalem  als  Brücke  gedient  hatte.  So  ist  nach  dem  Willen 
Gottes  das  Werkzeug  des  Sündenfalls  zu  einem  Werkzeug  der  Erlösung 
geworden.  Auch  Tag  und  Stunde  des  Todes  unseres  Heilandes  gewannen 
eine  besondere  Bedeutung,  denn  Jesus  wurde  an  einem  Freitag  getötet, 
also  an  demselben  Tage,  an  dem  Adam  geschaffen  worden  ist,  und  er 
gab  seinen  Geist  um  die  dritte  Stunde  auf,  also  genau  zu  der  Zeit,  wo 
Adam  die  Sünde  beging,  durch  welche  er  die  Menschheit  ins  Verderben 
stürzte.  ^ 

So  schwer  es  gewesen  sein  muß,  diese  ganze  das  Kreuz  umschwe- 
bende Poesie  in  feste  Formen  zu  bringen,  so  ist  es  den  Künstlern  doch 
gelungen.  Sie  verstanden  es  z.  B.,  einer  der  merkwürdigsten  Ideen  der 
Schriftgelehrten  über  den  neuen  Adam  eine  Form  zu  geben,  die  dem 
Beschauer  faßbar  war:  so  wie  Eva  aus  einer  Rippe  des  schlafenden 
Adam  hervorkam,  um  das  Menschengeschlecht  zu  verderben,  so  ist  die 
Kirche,  nach  Aussage  der  alten  Gelehrten,  aus  der  geöffneten  Seite  des 
toten  oder  vielmehr  des  am  Kreuze  entschlafenen  Jesus  hervorgetreten, 
um  die  Menschheit  zu  erretten.  Der  neue  Adam  hat  eine  neue  Eva  ge- 
schaffen. Das  Blut  und  das  Wasser,  die  aus  der  Wunde  des  Heilands 
geflossen  sind,  bilden  das  Symbol  der  beiden  Hauptsakramente  der 
Kirche,  der  Taufe  und  des  Abendmahls.*  Die  Künstler  nahmen  den  Ge- 
danken ganz  buchstäblich  auf,  und  ihre  Darstellung  verlieh  ihm  eine  ge- 
wisse Größe.  Zunächst  kamen  sie  auf  die  Idee,  den  Speer,  der  das 
Herz  Jesu  durchbohrte,  auf  der  rechten  Seite  in  den  Körper  eindringen 

1  Siehe  Glose  ordin.,  in  Maih.  cap.  XXVII:  «Golgatlia  interpretatur  Calvariae,  non  ab  calviiium 
Adae  quem  mcntiuntur  ibi  sepultum.» 

2  Ein  Glasfenster  in  Angers  (XIII.  Jahrliiindert)  und  ein  solclies  in  Beauvais  zeigen  Adam  und 
Eva,  wie  sie  das  vom  Kreuz  fließende  Blut  empfangen. 

3  Siehe  Glose  ord.,  in  Marc.  cap.  XV  und  Honorius  von  Autun,  He.xaemaron,  cap.  VI,  De  Incarnat. 
Christi:  «Et  qua  hora  tcrrenus  homo  invasit  pomum,  humanuni  genus  intcremturus,  eadem  hora 
toleravit  crucem  et  mortis  amaritudinem  coelestis  homo,  Universum  mondum  redempturus".  Siehe 
ferner  Vincentius  von  Beauvais  und  Jacobus  de  Voragine.  Die  Goldene  Legende  cap.  LI.)  zählt  die 
großen  Ereignisse  der  Kirchengeschichte,  die-  an  demselben  Tage  stattgefunden  haben,  wie  folgt 
auf:  Verkündigung,  Heimsuchung,  Tod  Jesu  Christi,  Geburt  Adams,  Sündenfall  Adams,  Tod  Abels, 
Darbietung  iVIelchisedeks,  Opfer  Abrahams. 

■*  Siehe  Glose  ord.,  in  Joan.  XIX  Der  Gedanke  geht  auf  die  Kirchenväter  zurück.  Der  heilige 
Augustin  schreibt:  «Dormit  Adam  ut  hat  Eva,  moritur  Christus  ut  hat  Ecclesia.  Dormienti  Adae 
fit  Eva  de  latere;  Mortuo  Christo  lancea  percutitur  latus,  ut  profluant  sacramenla  quibus  formetur 
Ecclesia.»  Siehe  auch  die  Dichtung  des  heiligen  Avit,  De  Spirit  hist.  gcstis.  1.  v.  160.  Auch  Honorius 
von  .Autun,  Spec.  Eccles.  und  Spec.  hist. 
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zu  lassen,  trotzdem  es  nahe  liegt,  daß  die  linke  Seite  verwundet  worden 
ist.  Sie  wollten  uns  damit  einfach  zu  verstehen  geben,  daß  die  Wunde 
vor  allem  symbolisch  aufzufassen  ist.  Dieselbe  Wunde  ist  es,  die  sich 
auch  bei  Adam  auf  der  rechten  Seite  öffnete,  als  Eva  erschaffen  wurde, 
oder  es  ist  die  geheimnisvolle  Oeffnung  an  der  Seite  der  Arche  Noahs. ' 
Neben  der  Wunde  zeigen  sie  uns  die  neue  Eva,  die  Kirche,  und  zwar 
in  Gestalt  einer  Königin,  die  in  ihrem  Kelch  das  Blut  und  das  Wasser 
auffängt.  Um  ihre  Auffassung  noch  anschaulicher  zu  machen,  stellten  sie 
zuweilen  neben  dem  Kreuz  noch  den  Engel  auf,  der  unsere  Voreltern  aus 
dem  Paradies  verjagte,  z.  B.  in  den  Glasgemälden  von  Sens  (Abb.  85) 
und  Ronen;  aber  hier  ist  der  Engel  nicht  mehr  der  von  Gott  gesandte 
Rächer,  er  verkündigt  uns  im  Gegenteil,  indem  er  sein  flammendes  Schwert 
in  die  Scheide  steckt,  daß  ein  neuer  Adam  die  Schuld  des  alten  getilgt 
hat,  und  daß  der  göttliche  Zorn  gestillt  ist.  - 

Die  Darstellung  des  sterbenden  Erlösers  am  Kreuz  hatte  nicht  den 
Zweck,  uns  zu  rühren ;  sie  sollte  uns  nur  an  das  Dogma  des  Sünden- 
falls und  der  Erlösung  erinnern,  also  an  den  Grundgedanken  des  Christen- 
tums. 

Gleichzeitig  sollte  ein  anderer,  nach  der  Meinung  der  Künstler  nicht 
minder  wichtiger  Gedanke  zum  Ausdruck  gebracht  werden  :  der  sterbende 
Jesus  hat  nicht  allein  die  Kirche  geschaffen,  er  hat  zur  selben  Zeit  auch 
die  Macht  der  Synagoge  gebrochen.  Auf  dem  Oelberg,  wo  Jesus  seinen 
Geist  aufgab,  sank  zur  selben  Stunde  im  Angesicht  der  Kirche  die  Syna- 
goge dahin,  die  aus  den  Symbolen  blutige  Opfer  gemacht  hatte  und  den 
Sinn  ihrer  Bibel  nicht  verstehen  konnte. 

Von  nun  ab  stand  es  nur  noch  der  Kirche  zu,  das  Opfer  zu  feiern ; 
nur  sie  war  imstande,  die  Geheimnisse  des  heiligen  Buches  zu  erklären. 

Die  Niederlage  der  Synagoge  und  der  Sieg  der  Ecclesia,  am  Fuß 
des  Kreuzes,  wurden  von  der  Theologie  so  oft  erzählt,  daß  die  Darstellung 
dieses  feierlichen  Moments  durch  die  Kunst  nicht  ausbleiben  konnte.  Die 
Künstler  des  XIll.  Jahrhunderts  unterzogen  sich  der  Aufgabe ;  sie  konnten 
sich  dabei  auf  die  alten  Ueberlieferungen  stützen,  denen  sie  sich  ganz 
anschlössen.  ^  Die  Ecclesia  wurde  zur  Rechten,  die  Synagoge  zur  Linken 

<  Glose  ordin.,  in  Joan.  XIX. 

-  Siehe  Cahier,  Vitraux  de  Bourges.  —  Die  Miniaturisten  gehen  so  weit,  die  Kirche  darzustellen, 
wie  sie  mit  dem  halben  Körper  aus  der  rechten  Seite  des  Heilands  hervorkommt. 

3  Der  großartige  Gedanke,  die  beiden  Doktrinen  zu  personilizieren,  ist  nicht  byzantinisch.  De 
Linas  hat  ziemlich  klar  bewiesen,  daß  die  beiden  Gestalten  der  Ecclesia  und  der  Synagoge  in  Au- 
strasien  in  der  karolingischen  Periode  entstanden  sind.  Das  älteste  belcannte  Beispiel  befindet  sich 
im  Sakramentarium  von  Drogen;  es  stammt  aus  der  Mitte  des  IX.  Jahrhunderts.  Der  Ausgangs- 
punkt der  Darstellungen  ist  vielleicht  in  dem  Buche  'Altercatio  Ecclesiae  et  Synagogae>  zu  suchen, 
das  dem  heiligen  Augustin  zugeschi'ieben  wird.  Siehe  P.  Weber,  Geistliches  Schauspiel  und  Kirch- 
liche Kunst  in  ihrem  Verhältnis  erläutert  an  einer  Ikonographie  der  Kirche  und  Synagoge.  Stutt- 
gart 1894. 
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des  gekreuzigten  Christus  aufgestellt.  Auf  tlcr  einen  Seite  fängt  die  ge- 
i<rönte  und  mit  dem  Nimbus  verseliene  Ecelesia,  die  eine  Siegesstandarte 
in  der  Hand  liält, '  in  dem  Kelch  das  Blut  aus  der  Wunde  des  Heilands 
auf.  Die  Synagoge  auf  der  anderen  Seite  trägt  eine  Binde  vor  den  Augen, 
ihre  Fahne  ist  zerbrochen,  die  Gesetztafeln  entgleiten  ihrer  Hand,  und 
man  sieht,  wie  ihr  die  Krone  vom  Haupt  fällt  (Abb.  83).  Die  Attribute  der 
Synagoge  stammen  aus  einer  Stelle  bei  Jeremias,  die  das  Mittelalter  auf 
sie  deutete:  «Die  Krone  unseres  Haupts  ist  abgefallen.  0  wehe,  daß  wir 
so  gesündigt  haben.  Darum  ist  auch  unser  Herz  betrübt,  und  unsere 
Augen  sind  finster  geworden.»  -  Zuweilen  —  beispielsweise  auf  dem  ver- 
stümmelten Glasgemälde  in  Le  Maas  —  steht  neben  der  Ecelesia  der 
heilige  Petrus,  während  die  stürzende  Synagoge  von  Aron  gehalten  wird. 
Auf  diese  Weise  kam  der  Gegensatz  der  beiden  Religionen  noch  schärfer 
zum  Ausdruck.  ^ 

Eine  abstrakte  Idee  konnte  wohl  kaum  deutlicher  und  malerischer 
in  die  Wirklichkeit  übersetzt  werden.  Aber  die  Art,  wie  der  Triumph  der 
Ecelesia  über  die  Synagoge  zu  Füßen  des  Kreuzes  von  den  Künstlern 
dargestellt  wurde,  war  nicht  immer  so  klar.  Es  kam  sehr  oft  ein  noch 
viel  versteckterer  Symbolismus  zur  Anwendung,  den  wir  heute  ohne  Zu- 
hilfenahme der  Evangelienausleger  überhaupt  nicht  mehr  verstehen  würden. 
Wir  sehen  öfters  zur  Seite  des  Erlösers  an  Stelle  der  Kirche  den  Haupt- 
mann und  an  Stelle  der  Synagoge  den  Schwammträger. "  Diese  in  symme- 
trische Gegenüberstellung  gebrachten  beiden  Figuren  erscheinen  seit  den 
ältesten  Zeiten,  aber  man  müßte  mit  den  Ideen  des  Mittelalters  wenig 
vertraut  sein,  wollte  man  annehmen,  daß  sie  nur  eine  geschichtliche  Be- 
deutung haben  sollen.  So  viel  Ehre  hätte  man  den  bei  der  Passion  be- 
teiligten untergeordneten  Persönlichkeiten  nicht  angetan,  und  vor  allem 
hätte  man  sie  nicht  stets  unmittelbar  neben  das  Kreuz  gestellt.  Beide 
sind  eben  Symbole.  Der  römische  Hauptmann  erkennt  den  Gottessohn 
und  verkündet  laut  seinen  Glauben,  nachdem  er  dem  Gekreuzigten  mit 
dem  Speer  die  rechte  Seite  geöffnet  hat :  er  versinnbildlicht  die  neue 
Kirche.  Seine  Gestalt  soll  uns  sagen,  daß  mit  demselben  Tage  der  Glaube 
von  den  verblendeten  Juden  auf  die  Heiden  übergegangen  ist,  die  wieder 
sehend  wurden.''   Den  Schwammträger  hat  die  Ueberlieferung  immer  als 


1  Im  Glasfenster  von  ßourgcs  trägt  die  Ecelesia  keine  Standarte. 

2  Klagelieder  Jeremias  V.  16.  17.  Der  heilige  Thomas  wendet  den  Text  ausdrticUlich  auf  die 
Synagoge  an,  Opusc.  omnia,  58,  De  Sacramcnto  altaris,  cap.  XXXI. 

'■>  Vitraux  de  Bourgcs,  pl.  d'fitude:  VI. 

■*  Z.  B.  an  dem  schönen  Fenster  der  Kathedrale  von  Poitiers. 

5  Glose  ordin.  in  Luc.  XXIII.  Die  Legende  sagt,  daß  Longinus  blind  war  und  durch  das  Blut 
Christi  geheilt  wurde.   In  den  Manuskripten  sieht  man  zuweilen  wie  dem  Longinus  ein  Blutstrahl 
ins  Auge  spritzt  und  er  sich  lebhaft  das  Auge  reibt. 
ZUCKERMANDEL. 
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Juden  angesehen;  er  stellt  die  Synagoge  vor.  Der  Essig,  mit  dem  er 
den  Schwamm  füllt,  ist  die  alte  Lehre,  die  nun  verdorben  ist,  denn  künftig 
v^^ird  es  nur  die  Kirche  sein,  die  den  köstlichen  Wein  der  göttlichen 
Wissenschaft  darbieten  kann.  ^ 

Aber  wir  sind  mit  den  Symbolen  noch  nicht  zu  Ende.  An  Stelle  der 


Abb.  83.  —  Ecclesia  und  Synagoge  (Glasgemälde  in  Bourges).  (Nach  Martin  und  Cahier.) 


vorbezeichneten  Persönlichkeiten  haben  die  Künstler  oft  die  Jungfrau  und 
den  heiligen  Johannes  an  den  Fuß  des  Kreuzes  gesetzt.  Nun  hat  die  An- 
wesenheit der  Mutter  Gottes  und  des  vielgeliebten  Apostels  gewiß  nichts 
Ueberraschendes ;  beide  Persönlichkeiten  stehen  vielmehr  an  dem  ihnen 
vom  Evangelium  angewiesenen  Platz,  aber  der  mittelalterliche  Geist  war 
so  spitzfindig,  daß  er  selbst  in  dieser  natürlichen  Anordnung  ein  Myste- 
rium sah.    Maria  ist  in  den  Augen  der  Theologen  nicht  allein  die  Mutter 


1  Glose  ordin.,  in  Joan.  XIX. 
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Jesu,  sie  ist  die  personifizierte  Ecciesia  und,  so  befremdlich  ein  solcher 
Symbolismus  auch  klingen  mag,  Johannes  stellt  die  Synagoge  vor.  — 
Daß  Maria  in  vielen  Fällen  die  Kirche  versinnbildlicht,  darüber  wird  kein 
Kenner  der  patristischen  Literatur  in  Zweifel  geraten.  Schon  Isidor  von 
Sevilla  sagte  in  seinen  Allegorieen,  indem  er  die  Doktrin  der  ersten  Jahr- 
hunderte in  einem  Wort  zusammenfaßte:  «Maria  ist  das  Sinnbild  der 
Kirche.»  Das  ganze  Mittelalter  hat  den  Satz  wiederholt.  Maria  stellt  fast 
in  allen  Phasen  ihres  Lebens  die  Kirche  vor,  aber  ganz  besonders  in 


Abb.  84.  —  Symbolische  Kreuzigung  (Miniatur  des  Hortus  deliciarum). 


dem  Augenblick,  wo  sie  am  Fuß  des  Kreuzes  steht.  Als  Jesus  seinen 
Geist  aufgab,  wurde  jeder,  auch  der  heilige  Petrus,  in  seinem  Glauben 
erschüttert:  nur  Maria  zweifelte  nicht.  «In  ihr  Herz  hat  sich  die  ganze 
Kirche  geflüchtet  ,  sagt  Jacobus  de  Voragine.^  Maria  ist  also  die  Kirche 
und  verdient  auf  Grund  dieses  Titels  den  Platz  zur  Rechten  des  sterben- 
den Heilands;  sie  verdient  ihn  um  so  mehr,  als  sie  auch  die  neue  Eva  ist, 
welcher  der  Platz  an  der  rechten  Seite  des  neuen  Adam  zukommt.  Das 
Mittelalter  hat  den  Vergleich  zwischen  der  alten  und  der  neuen  Eva  so 


1  Jacobus  de  Voragine,  Marialc  I,  Sermo  3.  Es  wurde  aucli  bemerkt,  daß  die  Jungfrau  am 
heiligen  Samstag  keine  Wohlgerüche  an  das  heilige  Grab  gebracht  hat,  weil  allein  sie  an  der  Hoff- 
nung auf  die  Auferstehung  testhielt.  In  jenen  Schmerzenstagen  ist  sie  ganz  allein  die  Kirche  ge- 
wesen. 
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oft  ausgeführt,  daß  wir  uns  nicht  damit  aufzuhalten  brauchen.  Es  mag 
nur  noch  daran  erinnert  werden,  daß  der  Verkündigungsengel  beim  eng- 
lischen Gruß  den  Namen  Eva  umgedreht  und  in  Ave  verwandelt  hat, 
worin  ebenfalls  einer  der  unzähligen  Beweise  für  die  vorhandene  Aehn- 
lichkeit  gesehen  wurde. 

Inbetreff  der  geheimnisvollen  Bedeutung  der  Maria  am  Fuß  des 
Kreuzes  kann  also  kein  Zweifel  obwalten.  Viel  schwerer  glaubt  man  an 
die  Symbolisierung  der  Synagoge  durch  den  heiligen  Johannes,  aber  die 
"Kirchenväter  versuchen  es,  uns  den  Sinn  zu  erklären.  Allerdings  finden 
sie,  daß  Johannes  nach  dem  Evangelium  nur  ein  einziges  Mal  die  Syna- 
goge vorgestellt  hat,  aber  dies  genügte,  um  die  Künstler  zu  seiner  Auf- 
stellung an  der  linken  Seite  des  Kreuzes  zu  veranlassen.  Der  heilige  Jo- 
hannes erzählt  in  seinem  Evangelium,  daß  er  am  Morgen  der  Auferstehung 
gleichzeitig  mit  dem  heiligen  Petrus  zum  Grabe  geeilt  ist.  Johannes  kam 
zuerst  an,  wollte  aber  nicht  eintreten,  sondern  ließ  Petrus  vorangehen. 
Diese  Handlung  des  Johannes  bedeutet  nach  Gregor  dem  Großen  nichts 
anderes,  als  daß  die  Synagoge,  die  bis  dahin  die  erste  war,  nun  vor  dem 
heiligen  Petrus,  das  heißt  vor  der  Kirche  zurücktreten  mußte.  ^  Johannes 
hat  also  einmal  in  seinem  Leben  die  Synagoge  versinnbildlicht,  und  aus 
diesem  Grunde  ist  seine  Aufstellung  gegenüber  der  Maria,  dem  Sinnbild 
der  Ecclesia,  erfolgt. 

Die  Bedeutung  der  zu  den  Füßen  des  Kreuzes  aufgestellten  Maria 
und  des  heiligen  Johannes  ging  demnach  über  die  historische  Erzählung 
hinaus.  Wenn  man  daran  noch  zweifeln  wollte,  brauchte  man  nur  einen 
Blick  auf  die  Kreuzigungsszene  im  Glasfenster  von  Ronen  zu  werfen,  in 
der  neben  Maria  noch  die  Ecclesia  und  neben  Johannes  die  Synagoge 
dargestellt  sind.  Bei  dem  Studium  der  Fenster  in  Tours  und  Le  Maus, 
die  von  P.  Cahier  reproduziert  wurden,  findet  man  in  allen  um  das  Kreuz 
gruppierten  Szenen  nur  den  einzigen  Gedanken  ausgedrückt,  daß  Jesus, 
indem  er  seinen  Geist  aufgab,  die  Kirche  an  die  Stelle  der  Synagoge 
gesetzt  hat.  —  Es  läßt  sich  deshalb  annehmen,  daß  die  Gestalten  der 
Jungfrau  und  des  Johannes  an  die  Kirche  und  an  die  Synagoge  erinnern 
sollten,  deren  symbolische  Wiedergabe  der  Hauptzweck  der  Darstellung 
war. 

In  allen  Stadien  der  Leidensgeschichte  dachten  die  Menschen  des 
Mittelalters  an  den  von  Christus  geschlossenen  neuen  Bund,  an  den  am 
Fuß  des  Kreuzes  vollzogenen  Uebergang  der  Macht  an  die  Kirche.  Dieser 

'  Siehe  Gregor  der  Große,  Hornel.  XXII,  in  Evangel.  Joan.  XXII  1—9,  und  Glose  ordin.  in 
Joan.  XXII.  —  Am  Samstag  nach  Ostern  las  man  aus  dem  Evangelium  Johannis  den  Bericht  über 
den  Gang  der  beiden  Jünger  zu  Grabe;  alsdann  die  Homilie  des  heiligen  Gregors  des  Großen,  in 
welcher  die  Stelle  symbolisch  ausgelegt  wird. 
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Gedankenkreis  war  dem  Zeitalter  selir  vertraut.  —  Selbst  die  beiden  zur 
Rechten  und  Linken  von  Christus  hängenden  Schächer  wurden  als  Sym- 
bole für  die  neue  Kirche  und  die  alte  Synagoge  ausgelegt.  ^ 

Bei  der  symbolischen  Darstellung  der  Kreuzigung,  die  sich  ganz 
nach  der  damaligen  Auffassung  richtete,  hat  die  vollkommenste  Symmetrie 
und  jene  mathematische  Genauigkeit  obgewaltet,  für  welche  das  Mittel- 
alter stets  so  große  Vorliebe  zeigte. 

Durch  eine  Miniatur  des  Hortus  deliciarum  wird  das  eben  Gesagte 
so  genau  bestätigt,  daß  wir  das  Werk  zitieren  wollen,  obwohl  es  dem 
Xll.  Jahrhundert,  also  nicht  genau  der  von  uns  gewählten  Epoche  ange- 
hört. Das  Bild  stellt  die  Kreuzigung  mit  allen  symbolischen  Einzelheiten 
dar  (Abb.  84).  Man  sieht  zur  Rechten  des  Kreuzes  den  römischen  Hauptmann, 
die  Jungfrau,  den  guten  Schächer  und  endlich  die  Kirche,  auf  einem  vier- 
köpfigen Tier  sitzend,  in  dem  die  vier  evangelischen  Tiere  zu  erkennen 
sind.  Links  gewahrt  man  den  Schwammträger,  den  heiligen  Johannes, 
den  bösen  Schächer  und  endlich  die  Synagoge  auf  einem  störrischen 
Esel,  der  zurückgeht,  wenn  er  vorwärts  soll.  Der  zerrissene  Tempelvor- 
hang, den  wir  im  oberen  Teil  der  Zeichnung  finden,  gibt  schon  den  allge- 
meinen Sinn  der  Komposition  und  zeigt  ebenfalls,  daß  das  alte  Gesetz 
dem  neuen  weichen  muß.  Das  Interessante  an  dieser  Miniatur  ist,  daß 
sie  alle  symbolischen  Elemente,  die  sich  sonst  nur  vereinzelt  vorfinden, 
zusammenstellt.  Im  Angesicht  dieser  Gesamtdarstellung  schwindet  jeder 
Zweifel  über  die  Bedeutung  der  einzelnen  Persönlichkeiten. 

Wenn  das  Mittelalter  diese  symbolische  Kreuzigungsdarstellung,  deren 
Sinn  später  verloren  ging,  so  sehr  geliebt  hat,  so  sprach  vielleicht  der 
Wunsch  mit,  die  Juden  von  der  Hinfälligkeit  ihres  Glaubens  zu  über- 
zeugen, oder  noch  mehr  der  Wunsch,  die  Gläubigen  gegenüber  dem 
Stolz  des  eigensinnigen  Volks,  das  sich  noch  immer  als  auserwählt  be- 
trachtete, zu  stärken.  Die  beiden  großen  Figuren,  die  Synagoge  mit  ver- 
bundenen Augen  und  die  Ecclesia,  die  an  der  Fassade  der  Pariser  Notre- 
Damekirche-  standen,  sagten  den  Juden  sehr  deutlich,  daß  die  Bibel  für 
die  Synagoge  keinen  Sinn  mehr  hatte,  und  ebenso  deutlich  entnahmen 
die  Christen  aus  der  Darstellung,  daß  für  die  Kirche  das  Geheimnis  der 
Bibel  gelöst  war.  So  hatten  wenigstens  die  Argumente  gelautet,  welche 
Isidor  von  Sevilla  und  Petrus  Alfonsus  ihren  zur  Bekehrung  der  Juden 


'  Isidorus,  Allegor.,  col.  247  :  «Duo  latrones  populum  cxprimunt  ludaeorum  et  Gcntiumi\  — 
Glose  ordin.,  in  Joan.,  XIX,  18:  «Latro  qtii  peniiansit  in  peiiidia  signiticat  ludaeos.» 

2  Die  Figuren  sind  erneuert  In  Reims  stehen  die  Ecclesia  und  die  Synagoge  zweimal.  Be- 
sonders berühmt  sind  die  Straßburger  Figuren.  In  Saint  Seurin  in  Bordeaux  trägt  die  Synagoge 
keine  Binde,  sondern  ihre  Augen  werden  von  dem  Schwanz  eines  Drachen  verdeckt.  Ebenso  war 
es  in  Paris. 
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geschriebenen  apologetischen  Büchern  zugrunde  legten.  ^  Derselbe  Ge- 
danke wurde  im  Mittelalter  durch  eine  sehr  volkstümliche  Legende  zum 
klaren  Ausdruck  gebracht.  Man  sagte,  daß  das  Kreuz  des  Erlösers  so 
aufgestellt  war,  daß  er  hinter  sich  Jerusalem  und  vor  sich  Rom  hatte. 
Er  hat  sich  im  Tode  von  der  Stadt  abgewendet,  welche  die  Propheten 
tötet,  und  seinen  Blick  dorthin  gerichtet,  wo  die  heilige  Stadt  der  neuen 
Zeit  steht.  ^ 

Wir  haben  gesehen,  daß  Geburt  und  Tod  des  Heilands  reichen  sym- 
bolischen Stoff  liefern,  aber  auch  noch  andere  Episoden  aus  seinem 
Leben  sind  für  die  sinnbildliche  Auslegung  geeignet.  So  haben  es  die 
Künstler  bei  der  Auferstehung  versucht,  dem  theologischen  Gedanken,  der 
sich  bei  den  Schriftgelehrten  eingebürgert  hatte,  eine  sichtbare  Form  zu 
geben.  Die  Darstellung  der  Auferstehung  Christi,  vor  der  die  ersten 
christlichen  Jahrhunderte  zurückgeschreckt  wareh,^  zeigt  im  XIII.  Jahrhun- 
dert eine  überaus  eigentümliche  Auffassung.  Der  Bericht  des  Evangeliums 
sagt  uns,  daß  der  Stein,  der  das  Grab  verschloß,  erst  am  Sabbatmorgen, 
also  nach  der  Auferstehung  (Matthäus  XXVIII.  2 — 3),  durch  einen  Engel 
umgestürzt  worden  ist.  Entgegen  diesem  Bericht  haben  die  Künstler  fast 
immer  den  Heiland  aus  einem  Grabe  aufsteigen  lassen,  dessen  Stein 
schon  fortgewälzt  war,  so  daß  also  beide  Erzählungen,  die  Auferstehung 
und  die  Entfernung  des  Steins,  vereinigt  waren.  Ohne  Absicht  haben  die 
alten  gewissenhaften  Meister,  die  gern  dem  Buchstaben  treu  blieben,  dies 
gewiß  nicht  getan.  Wahrscheinlich  wollten  sie  die  hohe  Bedeutung  nicht 
unterdrücken,  welche  die  Kirchenväter  der  Entfernung  des  Steins  beige- 
legt hatten.  Der  Grabstein  ist  tatsächlich  ein  Symbol;  die  Glose  sagt,  es 
ist  die  Steintafel,  auf  der  das  Alte  Gesetz  geschrieben  war;  es  ist  das 
Alte  Gesetz  selbst.  Sie  hat  Jesus  verdeckt,  wie  im  Alten  Testament  der 
Buchstabe  den  Geist  verdeckte.  Jesus  Christus  steht  auf,  und  jetzt  hat 
das  Alte  Gesetz  keine  Bedeutung  mehr. 


'  Isidorus  von  Sevilla,  De  tide  catholica  ....  adv.  ludaeos.  Petrus  Alfonsi.  Dialog.,  tit.  XU, 
ib.  II.,  cap.  XXVII.  —  Siehe  ferner  die  Werke  des  Petrus  Damianus,  Opusc.  III,  Dialog,  intcr  Ju- 
daeum  et  Christianura.  Paul  Weber  verbindet  die  Kunstwerke  sowie  die  Schriften,  in  denen  die 
Ecclesia  und  die  Synagoge  vorkommen,  mit  dem  Kampfe,  der  im  Mittelalter  gegen  das  Judentum 
geführt  worden  ist.  VioUet-le-Duc  (Dict.  de  l'archit.  article:  Eglise)  behauptet  sogar,  daß  die  Syna- 
goge nur  in  den  Städten  vorkommt,  in  denen  die  Juden  z.ihlreich  waren:  Paris,  Reims,  Strasburg, 
Bordeaux. 

2  Siehe  Ludolph  le  Chartreux,  Pass.  Christi,  LXII.  Es  existieren  sehr  alte  Diptychen  aus 
Elfenbein,  a.uf  welchen  vor  der  Gestalt  des  Heilands  die  römische  Wölfin  dargestellt  ist.  Siehe 
Gori,  Thesaurus  vctcr.  diptych.,  t.  III,  p.  XXII.  (Diptychon  von  Rambona). 

3  Es  ist  oft  behauptet  worden,  daß  die  Auferstehung  Christi  nicht  vor  dem  XIII.  Jahrhundert 
in  der  Kunst  vorkommt  (G.  de  St.  Laurent,  B.  de  Montault),  und  tatsächlich  sind  die  Darstellungen 
in  der  romanischen  Kunst  selten.  Immerhin  können  wir  zwei  Beispiele  vorbringen,  eine  Miniatur 
aus  dem  XI.  Jahrhundert  in  der  französischen  Nationalbibl.  ms.  latein.  17325  fo.  30,  vo.  und  ein  Ka- 
pital aus  dem  XII.  Jahrhundert  im  Museum  in  Toulouse  Die  primitiven  Künstler  begnügten  sich 
mit  der  Darstellung  der  heiligen  Frauen  am  Grab;  sie  wagten  nicht  die  Auferstehung  selbst  zu 
zeichnen,  weil  sie  im  Evangelium  nicht  beschrieben  ist. 
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Auch  die  Himmelfahrt  Christi  gibt  uns  ein  Beispiel  für  einen  Sym- 
bolismus derselben  Art.  In  keinem  Text  wird  gesagt,  daß  Maria  der  Him- 
melfahrt beigewohnt  habe,  und  die  Künstler  der  älteren  Zeit  lassen  sie 
auch  in  dieser  Szene  nicht  erscheinen.  Aber  vom  XII.  Jahrhundert  an 
sieht  man  die  Jungfrau  iiäufig  zwischen  den  Aposteln, '  oder  man  gibt 
ihr  sogar  den  Ehrenplatz  und  macht  sie  zum  Mittelpunkt  der  ganzen 
Darstellung.  Hier  ist  die  Jungfrau  ebenfalls  ein  Symbol ;  sie  stellt  wie 
gewöhnlich  die  Kirche  vor.  Ihre  Gegenwart  bedeutet,  daß  Jesus,  indem 
er  gen  Himmel  fährt,  den  Menschen  seine  Kirche  zurückläßt,  damit  sie 
ihnen  ein  Führer  und  eine  Stütze  sei.  ^ 

Ebenso  lassen  sich  in  anderen  evangelischen  Darstellungen  manch- 
mal symbolische  Absichten  entdecken,  namentlich  wenn  unsere  Aufmerk- 
samkeit durch  irgend  eine  in  die  Augen  iahende  Besonderheit  geweckt 
wird.  So  z.  B.  in  einem  der  Hochzeit  zu  Kanaan  gewidmeten  Fenster  in 
Canterbury.  Wir  wissen  aus  allen  Kommentaren  des  Evangeliums  St.  Jo- 
hannis, daß  das  Wunder  von  Kanaan  eine  geheimnisvolle  Lehre  enthält. 
Die  sechs  Krüge,  die  mit  Wasser  gefüllt  waren,  und  die  man  voll  Wein 
fand,  sind  die  sechs  Epochen  der  Weltgeschichte.  Das  Wasser,  in  dem 
der  Wein  noch  unsichtbar  enthalten  ist,  stellt  das  Alte  Gesetz  vor,  in 
dem  Jesus  noch  im  Buchstaben  verborgen  ist.  Denn  die  Schrift  ist  nach 
dem  Buchstaben  ein  ungenießbares  Wasser,  aber  nach  dem  Geist  ein 
kräftiger  Wein.  Während  der  sechs  Weltepochen,  die  durch  Adam,  Noah, 
Abraham,  David,  Jechonias  und  Johannes  den  Täufer  bezeichnet  werden, 
blieb  Jesus  der  Welt  verborgen,  wie  der  Wein  in  dem  Wasser;  er  hat 
sich  in  der  siebenten  Epoche  gezeigt,  und  sein  Reich  wird  bis  zum 
Jüngsten  Gericht  dauern,  d.  h.  bis  zum  Beginn  der  achten  Epoche,  die 
ohne  Ende  sein  wird.^  Daß  der  Meister  in  Canterbury  an  diese  Symbole 
gedacht  hat,  wird  uns  sofort  klar,  wenn  wir  die  Szenen,  welche  die 
Hochzeit  von  Kanaan  auf  dem  Glasfenster  umgeben,  einer  Prüfung  unter- 
ziehen. Man  sieht  zunächst  die  sechs  Lebensalter:  infantia,  pueritia,  ado- 
lescentia,  juventus,  virilitas,  senectus;  dann  die  sechs  Weltalter,  welche 
durch  die  Gestalten  Adams,  Noahs,  Abrahams,  Davids,  Jechonias  und 
Jesu  Christi  wie  durch  Meilensteine  bezeichnet  werden.'  Endlich  findet 
man  zwei  lateinische  Verse,  die  jeden  etwa  noch  bestehenden  Zweifel 
beseitigen : 

Hydria  inetretas  capiens  est  quaclibet  aeuis: 
L.Yiiipha  dac  historiam,  vinum  notat  allegoriam. 


I  In  Le  Mans  und  Laon  (Glasgemiilde). 

-  Honorius  von  Autun,  Spec.  Eccies.,  in  Pcntccost. 

3  Glose  ordin.,  in  Joan.,  cap.  II. 

*  Johannes  der  Täufer  fehlt  in  Canterburj-.  Siehe  Didron,  Annales  arch(5ol.  Band  I.  S.  435. 
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«Die  Krüge,  die  das  Maß  für  das  Wasser  darstellen,  symbolisieren 
alle  Lebensalter.  Das  Wasser  ist  die  historische,  der  Wein  die  allego- 
rische Bedeutung.» 

Die  symbolische  Absicht  ist  also  klar  erwiesen. 


III. 

Nachdem  wir  bisher  von  den  Handlungen  des  Heilands  gesprochen 
haben,  müssen  wir  uns  noch  mit  seinen  Reden  beschäftigen.  Die  vierzig 
Parabeln,  welche  von  den  byzantinischen  Künstlern  manchmal  dargestellt 
worden  sind,  fanden  in  unserer  mittelalterlichen  Kunst  bei  weitem  nicht 
dieselbe  Beachtung.  Es  ist  schwer  zu  sagen,  warum  diese  schönen,  von 
reinem  Licht  umflossenen  Erzählungen  nicht  auch  unsere  Künstler  ange- 
regt haben,  warum  das  XIII.  Jahrhundert  nicht  mehr  die  Geschichte  des 
guten  Hirten  bringt,  die  den  Malern  der  Katakomben  so  teuer  war,  und 
die  dem  primitiven  Christentum  in  unseren  Augen  den  Charakter  einer 
zarten  Idylle  verleiht. 

Nur  vier  Parabeln,  mit  Ausschluß  aller  anderen,  sind  in  unseren 
Kathedralen  dargestellt  worden :  die  Geschichte  vom  guten  Samariter,  die 
klugen  und  die  törichten  Jungfrauen,  der  verlorene  Sohn  und  der  unge- 
rechte Reiche.  Allerdings  muß  man  zugestehen,  daß  diesen  vier  Parabeln 
die  größte  dramatische  Kraft  inne  wohnt,  und  daß  sie  die  rührendsten  und 
volkstümlichsten  des  Evangeliums  sind. 

Es  könnte  zunächst  überraschen,  daß  in  derartigen  unmittelbaren 
Erzählungen  der  Symbolismus  überhaupt  Platz  finden  konnte,  denn  wozu 
sollte  es  dienen,  so  einfache  Dinge  mit  Geheimnissen  zu  umhüllen  ?  Die 
wahre  Bedeutung  der  Parabel  vom  barmherzigen  Samariter  ergibt  sich  von 
selbst;  man  braucht  doch  nichts  anderes  darin  zu  suchen  als  ein  Beispiel 
der  Barmherzigkeit.  Ein  Blick  auf  das  Fenster  in  Sens  (Abb.  85)  oder  auf 
das  in  Bourges  '  belehrt  uns  aber,  daß  die  mittelalterlichen  Künstler  nicht 
so  gedacht  haben.  Die  Geschichte  des  armen  Reisenden,  der  von  Jeru- 
salem nach  Jericho  geht,  ist  unter  ihren  Händen  so  gewachsen,  daß  sie 
zur  Geschichte  der  ganzen  Menschheit  wird.  Der  Reisende  ist  der  Mensch 
und,  um  ja  keinen  Zweifel  aufkommen  zu  lassen,  schreibt  der  Glasmaler 
von  Sens  den  symbolischen  Namen:  «homo»  darunter.  Der  Künstler  hat 
auch  hier  nichts  erfunden ;  er  wiederholt  nur  die  Lektion  der  Schule.  — 
Die  Glose  sagt  uns,  daß  der  Reisende,  der  von  Jerusalem  nach  Jericho 


*  Vitraux  de  Bourges.  pl.  VI  und  pl.  d'6tude  XX. 
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geht,  das  Sinnbild  des  gefallenen  Menschen  ist,  der  nach  dem  Sündenfall 
das  Paradies  verläßt.  Jerusalem  ist  in  den  heiligen  Büchern  oft  der  sym- 
bolische Name  des  Paradieses.  Der  Name  Jericho  bedeutet  im  hebräischen 
«Mond» ;  er  soll  uns  an  die  Hinfälligkeit  des  Menschengeschlechts  er- 
innern, das  ebenso  wie  der  Mond  dem  Wechsel  unterworfen  ist.  Der 
Mensch  wird  von  Räubern  überfallen,  die  ihm  sein  Kleid  nehmen,  d.  h. 
es  stürzen  sich  alle  vom  Satan  abgesandten  Sünden  auf  ihn  und  rauben 
ihm  die  Hülle  seiner  Unsterblichkeit.  Während  er  nackt  und  verwundet 
am  Wege  liegt,  gehen  ein  Priester  und  ein  Levit  vorüber,  welche  die 
Augen  abwenden  und  ihren  Weg  fortsetzen.  Die  beiden  sind  das  Bild 
des  Alten  Testaments,  des  mosaischen  Gesetzes,  das  nicht  im  Stande 
war,  die  kranke  Menschheit  zu  heilen.  Endlich  erscheint  der  barmherzige 
Samariter,  der  dem  Sterbenden  die  Wunde  verbindet,  ihn  auf  sein  Pferd 
setzt  und  bis  zur  Herberge  führt.  Der  barmherzige  Samariter  ist  Jesus 
Christus  in  eigener  Person:  Samariter  bedeutet  im  hebräischen  «Wärter», 
und  kein  Name  ist  für  Jesus  geeigneter.  Er  verbindet  die  Wunden  der 
Menschheit,  die  Moses  nicht  heilen  konnte;  er  führt  die  Menschen  in  die 
Herberge,  das  heißt  in  die  Kirche. 

Dies  ist  die  theologische  Bedeutung,  welche  die  Schriftgelehrten 
schon  seit  dem  heiligen  Augustin  der  Parabel  des  barmherzigen  Sama- 
riters beilegten.'  Das  Glasfenster  in  Sens  ist  in  seiner  Komposition  über- 
aus klar  und  führt  uns  die  Lehre  der  Kirche  deutlich  vor  Augen. 

In  dem  Fenster  heben  sich  drei  viereckige  Medaillons  ab,  die 
vertikal  übereinander  stehen  und  alle  quer  auf  ihre  Ecken  gestellt  sind. 
Jedes  ist  von  vier  kleineren,  runden  Medaillons  umgeben.  Die  viereckigen 
Medaillons,  welche  die  Komposition  beherrschen,  enthalten  den  Bericht 
des  Evangeliums  (Abb.  85).  Die  runden  Medaillons  geben  jeweilig  die  sym- 
bolische Bedeutung  der  zentralen  Darstellung,  die  von  ihnen  umschlossen 
wird.  Sie  sind  die  Glosse,  welche  den  Text  begleitet.  So  ist  die  Ausplün- 
derung des  Reisenden  durch  die  Räuber-  von  vier  erklärenden  Bildern 
umgeben :  Erschaffung  des  Menschen,  Erschaffung  des  Weibes,  Sünden- 
fall, Austreibung  aus  dem  irdischen  Paradies.  Ueber  der  ganzen  Kom- 
position ist  die  Stadt  Jerusalem  abgebildet.  Das  zweite  zentrale  Medaillon 
zeigt  den  hilflos  ausgestreckten  Reisenden,  wie  er  von  dem  Priester  und 
dem  Leviten  gleichgültig  betrachtet  wird;  als  erklärende  Darstellungen 
sehen  wir :  Moses  und  Aron  vor  Pharao,  Moses  empfängt  das  Gesetz 
von  Gott,  die  eherne  Schlange  als  unbestimmte  Andeutung  des  anderen 

1  Glose  ordin  ,  in  Luc.  X.  —  Honorius  von  Aulun,  Spec.  Eccles.  Domin.  XHI  post  Pentecost.  — 
Hugo  von  Saint- Victor,  Alleg.  in  Nov.  Testam.  lib.  IV.  cap.  XII.  —  Cahier,  Vitraux  de  Bourges. 

-  Im  ersten  viereckigen  Medaillon  von  oben;  das  Fenster  ist  dieses  Maln'on  oben  nach  unten 
zu  lesen. 


Abb.  85.  —  Parabel  des  barmherzigen  Samariters  (Glasgemälde  in  Sens). 
(Nach  Cahier  und  Martin.) 
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Opfers  und  endlich  das  goldene  Kalb,  das  die  Unzulänglichkeit  des  Alten 
Gesetzes  bezeichnet.  Das  dritte  Medaillon  stellt  den  barmherzigen  Sama- 
riter dar,  der  den  Verwundeten  in  die  Herberge  führt ;  die  umgebenden 
Medaillons  zeigen :  die  Leidensgeschichte  Jesu,  seinen  Tod  und  seine 
Auferstehung.^  Es  ist  kaum  möglich,  eine  Reihe  von  abstrakten  Gedanken 
klarer  auszudrücken.  Das  Kunstwerk  ist  in  Wirklichkeit  noch  besser  an- 
geordnet als  das  geschriebene  Werk,  denn  schon  auf  den  ersten  Blick 
erkennt  man  die  Bedeutung  der  Parabel. 

Die  Glasfenster  von  Bourges  und  Chartres,  auf  welchen  dasselbe 
Sujet  in  fast  identischer  Weise  behandelt  ist,  sind  vielleicht  weniger 
glücklich  in  der  Komposition.  Das  Fenster  in  Ronen  hat^zwar  sehr  ge- 
litten, aber  immerhin  sind  noch  einige  der  beschriebenen  Szenen  zu  er- 
kennen. Wir  finden  die  Parabel  in  vier  unserer  großen  Kathedralen,  ein 
Beweis,  wie  volkstümlich  sie  gewesen  ist,  und  wie  man  sich  in  der  Aus- 
legung gleich  blieb. 

Am  beliebtesten  unter  allen  Parabeln  war  jedoch  im  Xlll.  Jahrhundert 
die  Geschichte  von  den  klugen  und  törichten  Jungfrauen.  Wir  sehen  sie 
am  Westportal  der  Kathedralen  von  Amiens,  Bourges,  Notre-Dame  in 
Paris,-'  Reims,  ^  Sens,  Auxerre,  Laon;  die  einen  rechts,  die  anderen  links 
vom  göttlichen  Richter.  Sie  wohnen  dem  Jüngsten  Gericht  bei,  in  dem 
sie  eine  Rolle  zu  spielen  scheinen.  Nach  den  Theologen  sind  sie  wirk- 
lich die  symbolischen  Bilder  der  Auserwählten  und  der  Verdammten.  Ihre 
geheimnisvolle  und  furchtbare  Geschichte  ist  auch  die  Geschichte  des 
letzten  Weltabends. 

Hören  wir  darüber  die  Glose  ordinaire.  Sie  lehrt  uns  zunächst,  was 
die  fünf  klugen  Jungfrauen  darstellen,  und  warum  es  fünf  sind,  denn  in 
der  Schrift  ist  selbst  eine  Zahl  niemals  zufällig.  Es  sind^fünf,  weil  die 
klugen  Jungfrauen  die  fünf  Formen  der  inneren  Betrachtung  versinnbild- 
lichen; diese  fünf  Formen  müssen  als  die  fünf  Sinne  der  Seele  angesehen 
werden.  Sie  sind  also  das  vollkommene  Symbol  der  christlichen  Seele, 
die  sich  zu  Gott  wendet.  Das  Oel,  das  in  ihrer  Lampe  brennt,  ist  die 
höchste  Tugend :  die  Liebe.  Die  fünf  törichten  Jungfrauen  stellen  die 
fünf  Formen  der  fleischlichen  Lust  vor,  die  Genüsse  der  fünf  Sinne,  welche 
die  Wirkung  haben,  daß  die  Seele  jeden  göttlichen  Gedanken  vergißt  und 
die  Flamme  der  Liebe  in  sich  verlöschen  läßt.  Der  Bräutigam,  den  sie 
ebenso  wie  die  klugen  Jungfrauen  an  der  Schwelle  ^des  hochzeitlichen 
Hauses  erwarten,  ist  Jesus  Christus.    Sie  warten  lange,  so  lange,  daß 


'  Die  Auferstehung  wird  durch  die  helligen  Frauen  am  Grabe  dargestellt. 
^  Sie  sind  erneuert. 

3  In  Reims  sind  die  Jungfrauen  ausnahmsweise  am  Nordportal.  (Archivolten.) 
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sie  vom  Schlaf  überwältigt  werden;  auch  ihr  Schlaf  ist  symbolisch:  er 
bedeutet  die  Erwartung  der  im  Tode  entschlafenen  Menschengeschlechter, 
die  nach  langen  Jahrhunderten  zur  Stunde,  wo  Jesus  zum  zweiten  Male 
kommt,  erwachen  werden.  «Aber  plötzlich',  sagt  die  Parabel,  «ertönt  ein 
Schrei  mitten  in  der  Nacht».  Es  ist  die  Stimme  des  Erzengels,  die  Trom- 
pete Gottes,  die  ertönen  wird,  wenn  niemand  es  erwartet,  denn  «der  Herr 
wird  kommen  wie  der  Dieb  in  der  Nacht».  Die  Jungfrauen  erwachen 
endlich  und  erheben  sich,  wie  sich  die  Toten  aus  ihren  Gräbern  erheben 
werden.  Diejenigen,  in  deren  Lampe  die  Liebe  Gottes  brennt,  treten  mit 
dem  Bräutigam  ein ;  die  anderen  bleiben  hinter  der  verschlossenen  Tür, 
und  der  Bräutigam  sagt  zu  ihnen:  «Wahrlich,  ich  kenne  Euch  nicht.» 

Nun  begreift  man,  warum  die  Parabel  von  den  klugen  und  törichten 
Jungfrauen  immer  mit  dem  Weltgericht  verbunden  worden  ist.  Ihre  An- 
wesenheit bei  diesem  schrecklichen  Drama  bestätigt  den  Christen  das 
göttliche  Wort;  sie  erinnert  den  Gläubigen  daran,  daß  Jesus  Christus 
selbst  alles  vorausgesagt  hat  und  zwar  unter  dem  durchsichtigen  Schleier 
eines  Symbols. 

Das  Mittelalter  blieb  seinen  hierarchischen  Gewohnheiten  treu,  indem 
es  die  klugen  Jungfrauen  rechts  von  Christus  und  die  törichten  Ihiks 
aufstellte,  und  indem  es  den  klugen  den  Nimbus  verlieh,  der  bei  den 
törichten  fortblieb.  Eine  Tür  öffnet  sich  vor  den  klugen  und  schließt  sich 
vor  den  törichten. 

Bei  den  beiden  soeben  behandelten  Parabeln  ist  der  Symbolismus 
so  offenkundig,  daß  über  die  Absichten  der  Künstler  kein  Zweifel  auf- 
kommen kann.  Nicht  ganz  so  ist  es  bei  den  beiden  anderen  Parabeln, 
von  denen  wir  noch  sprechen  müssen:  bei  dem  verlorenen  Sohn  und 
dem  ungerechten  Reichen. 

Die  Geschichte  vom  verlorenen  Sohn  erfreute  sich  im  Mittelalter 
großer  Beliebtheit;  man  findet  sie  in  den  Glasgemälden  von  Bourges, 
Chartres,  Sens,  Poitiers,  Auxerre ;  außerdem  haben  die  Bildhauer  sie  am 
Portal  von  Auxerre  in  anmutigen,  übrigens  jetzt  von  der  Zeit  fast  aus- 
gelöschten Medaillons  dargestellt.  Aber  trotz  aller  Ausführungen  des  Pater 
Cahier  ^  lassen  sich  in  diesen  Kompositionen  nirgends  symbolische  Ab- 
sichten entdecken. 

Allerdings  erklären  uns  die  gelehrten  Ausleger  des  Evangeliums  Lucae 
das  ganze  Mysterium  der  Geschichte  vom  verlorenen  Sohn :  der  Sohn, 
der  vom  Vater  fortgeht,  um  die  Welt  zu  sehen  und  mit  Kurtisanen  zu 
leben,  während  der  ältere  Bruder  zu  Hause  bleibt,  ist  das  Bild  für  das 


'  Vitraux  de  Bourges. 
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Volk  der  Heiden,  das  sich  von  Gott  entfernt,  während  das  jüdische  Volk 
treu  seinen  Glauben  bewahrt.  Aber  der  nachsichtige  Vater  verzeiht  dem 
verirrten  Sohn  und  setzt  ihn  neben  sich  auf  den  Ehrenplatz  im  Festsaal, 
trotz  des  Murrens  seines  anderen  Sohnes. ' 

Es  wäre  immerhin  möglich  gewesen,  einen  derartigen  Symbolismus 
darzustellen,  wie  es  auch  mit  der  Parabel  vom  Samariter  geschehen  war, 
aber  wir  finden  tatsächlich  nicht,  daß  es  versucht  worden  ist.  Alles  was 
uns  P.  Cahier  von  symbolischen  Beziehungen  zu  den  acht  kleinen  Königs- 
figuren sagt,  die  auf  den  Feldern  des  Glasfensters  in  Bourges  verstreut 
sind,  ist  viel  zu  problematisch.  Dieselben  sollen  nach  seiner  Meinung 
an  die  acht  Fürsten  erinnern,  von  denen  der  Prophet  Micha  spricht,  -  und 
die  von  Gott  auserwählt  waren,  um  die  Ungläubigen  zu  unterwerfen  und 
die  Heiden  zu  bekehren.  Die  Anspielung  wäre  so  dunkel  und  so  weit 
hergeholt,  daß  niemand  sie  verstanden  hätte.  In  Wirklichkeit  hat  eben 
die  vorgeführte  Szene  sich  selbst  genügt:  das  Volk  sah  nichts  weiter  als 
den  Vater,  der  seinem  Sohne  verzeiht.  Außerdem  ist  es  bemerkenswert, 
daß  die  sonst  bei  symbolischen  Darstellungen  im  Zaum  gehaltene  Laune 
der  Künstler  sich  hier  ganz  frei  ergeht.  Sie  nehmen  sich  mit  dem  heiligen 
Text  dieselben  Freiheiten  wie  mit  der  goldenen  Legende.  Wir  sehen,  wie 
der  verlorene  Sohn  im  Wirtshaus  Würfel  spielt,  wie  er  vor  der  Tafel  ein 
Bad  nimmt,  ^  wie  er  von  den  vor  ihren  Türen  stehenden  Kurtisanen  ge- 
rufen und  von  ihnen  mit  Blumen  gekrönt  wird,  und  wie  sie  ihn  schließ- 
lich fortjagen,  als  er  nichts  mehr  zu  geben  hat  wie  seinen  Mantel. 
Es  sind  eine  Reihe  kleiner  Genrebilder,  in  denen  die  Künstler  ihrer 
Phantasie  die  Zügel  schießen  lassen.  Offenbar  haben  die  Theologen  der 
Menge  eine  Konzession  gemacht,  indem  sie  neben  den  heiligen  Bildern 
diese  rührende  Geschichte  zuließen. 

Dasselbe  läßt  sich  von  der  Parabel  des  Lazarus  und  des  ungerechten 
Reichen  sagen.  Zwar  sind  auch  hier  die  Kommentatoren  bei  der  Hand, 
um  zu  erklären,  daß  Lazarus  die  Heiden  vorstellt  und  der  Reiche  das 
jüdische  Volk,  *  aber  sie  erkennen  selbst  an,  daß  die  Auslegung  nur  in- 
direkt und  nebensächlich  ist,  und  daß  bei  diesem  Sujets  die  symbolische 
Bedeutung  hinter  der  buchstäblichen  zurücktreten  muß.  Sie  fügen  hinzu, 
daß  die  Geschichte  mehr  eine  Erzählung  als  eine  Parabel  darstellt.  ^ 

Man  glaubte  so  fest  an  die  historische  Wirklichkeit  der  evangelischen 


'  Glose  ordin.  und  Hugo  Saint-Victor. 

2  Micha  V.  4. 

3  Am  Portal  von  Auxerre 

*  Glose  ordin.,  in  Luc.  cap.  XVI.  und  Hugo  von  Saint-Victor,  Allegor.  in  nov.  Testament, 
ib.  IV.  cap.  XXIV. 

3  Glose  ordin.  :   «magis  videtur  narratio  quam  parabola». 
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Erzählung,  daß  der  arme  Aussätzige  zum  Heiligen  gemacht  worden  ist:  er 
hieß  der  heilige  Lazarus  und  wurde  zum  Schutzpatron  der  Bettler,  der 
Aussätzigen,  aller  derjenigen,  die  man  in  Italien  «Lazzaroni»  nannte,  ein 
Name,  bei  dessen  Erfindung  das  christliche  Gefühl  des  Mitleids  mitge- 
sprochen hatte.  Es  war  schwer,  in  dieser  Geschichte,  die  so  sehr  von 
der  Wirklichkeit  durchtränkt  ist,  etwas  anderes  zu  sehen  als  die  Erhebung 
des  Armen  und  die  Verurteilung  des  Reichen.  Deshalb  schob  sich  auch 
kein  Kommentar  zwischen  den  heiligen  Text  und  die  Hand  der  Künstler. 
Die  letzteren  übertrugen  den  wörtlichen  Sinn  und  stellten  sogar  das  bib- 
lische Bild  dar,  nach  welchem  die  Seele  des  Lazarus  im  Schöße  Abra- 
hams aufgenommen  wird.  '  Rein  erzählend  wirkt  das  Fenster  in  Bourges, 
auf  dem  Lazarus  als  Aussätziger  des  XI!1.  Jahrhunderts  erscheint,  der  mit 
einer  Klapper  die  Vorübergehenden  auf  sich  aufmerksam  macht.  -  Ein 
Beweis  dafür,  daß  die  Kirche  mit  dieser  Darstellung  die  Gläubigen  nur 
an  die  Hilfsbereitschaft  gemahnen  wollte,  wird  außerdem  durch  den  Platz 
geliefert,  den  sie  an  manchen  Denkmälern  des  frühen  Mittelalters  ein- 
nimmt. Sie  befindet  sich  in  Moissac  am  Portal  und  in  Saint-Sernin  de 
Toulouse  an  den  Kapitalen  der  Türe  des  südlichen  Querschiffes,  also  an 
der  Stelle,  wo  die  Armen  zu  sitzen  pflegen.  Die  Bettier,  die  an  der 
Kirchentür  die  Hand  ausstreckten,  mußten  in  den  Augen  der  Gläubigen 
eine  gewisse  Verklärung  erlangen,  wenn  man  über  ihren  Köpfen  den 
Triumph  des  Lazarus  erblickte. 

Dies  waren  also  die  Parabeln,  welche  die  Kunst  im  XIII.  Jahrhundert 
zur  Darstellung  brachte. 

Vor  allem  kam  es  in  jener  glaubensstarken  Zeit  darauf  an,  die  hohe 
dogmatische  Bedeutung  des  Neuen  Testaments  ins']Licht  zu  setzen,  und 
das  Bestreben  der  Künstler  ging  viel  weniger  darauf  aus,  das  Evangelium 
selbst  den  Menschen  näher  zu  bringen.  Das  zarte,  rein  menschliche  Ge- 
fühl, mit  dem  spätere,  weniger  glaubensstarke  Jahrhunderte  den  Gegen- 
stand behandelten,  tritt  bei  ihnen  kaum  in  Erscheinung.  Es  ist  eine 
Periode,  in  der  die  Jungfrau  am  Fuße  des  Kreuzes,  ohne  zu  wanken, 
ihren  Schmerz  zu  tragen  weiß.  ^  Die  alten  italienischen  Meister  haben 
mit  dem  «Spasimo»,  mit  der  Ohnmacht  der  Jungfrau  vor  dem  Kreuz, 
gewiß  rührende  Werke  geschaffen.  Dieselbsn  sprachen  aber  nur  zum 
Herzen,  während  sich  das  XIII.  Jahrhundert  besonders  an  den  Geist 
wandte.  Vergessen  wir  nicht,  daß  die  Künstler  der  Kathedralen  Zeitge- 
nossen des  heiligen  Thomas  gewesen  sind.    Ihre  Kunst  ist  streng  wie 

'  Besonders  in  Moissac. 

2  Vitraux  de  Bourges. 

3  Ein  einziges  Mal  —  an  einem  Glasfenster  in  Bourges  (Samariter)  —  sieht  man  die  Jungfrau 
in  Ohnmacht  sinken,  so  daß  man  schon  die  Nähe  des  XIV.  Jahrhunderts  ahnt. 
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die  Summarieii,  die  Kommentare,  die  Sermone  aus  jener  Zeit,  in  denen 
man  kaum  etwas  anderes  als  reine  Lehrsätze  findet. 

Im  übrigen  empfangen  wir  aus  den  Kunstwerken  des  XIII.  Jahr- 
hunderts einen  ähnlichen  Eindruck  von  Größe,  wie  er  von  manchen  Seiten 
der  Elevation  sur  les  mysteres»  von  Bossuet  ausgeht.  Es  sind  Schön- 
heiten derselben  Art.  Nach  dem  XIII.  Jahrhundert  wird  die  Kunst  dem 
Gefühl  der  Rührung  zugänglich:  die  Jungfrau  drückt  zärtlich  ihr  Kind 
ans  Herz,  sie  lächelt  ihm  zu,  sie  bietet  ihm  einen  Vogel  an  oder  reicht 
ihm  Blumen.  Der  symbolische  Apfel,  den  die  ernste  Madonna  des  XIII. 
Jahrhunderts  in  der  Hand  hält,  und  der  sie  als  neue  Eva  kennzeichnet, 
verwandelt  sich  im  XIV.  Jahrhundert  in  ein  Spielzeug,  durch  welches  das 
Jesuskind  am  Weinen  verhindert  werden  soll.  Eine  solche  Kunst  ist 
wohl  menschlicher,  aber  wie  viel  weniger  feierlich.  Selbst  Fra  Angelico, 
der  es  mit  den  Evangeliendarstellungen  noch  am  ernstesten  nahm,  wäre 
unseren  alten  Meistern  wahrscheinlich  oft  als  zu  wenig  gemessen  er- 
schienen. 


KAPITEL  III. 


LEGENDENHAFTE  TRADITIONEN  ÜBER  DAS  ALTE  UND 
DAS  NEUE  TESTAMENT. 

I.  Apokryphe  Traditionen  zum  Alten  Testament.   Tod  Kains. 

II.  Apokryplie  Traditionen  zum  Neuen  Testament.  Evangelium  der 
Kindheit.   Evangelium  des  Nikodemus. 

III.  Apokryphe  Züge  aus  der  Kindheit  Jesu.  Der  Ochs  und  der  Esel. 
Die  Wartefrauen.  Die  Weisen  und  ihre  Reise.  Wunder  des  Jesus- 
kindes in  Aegypten. 

IV.  Apokryphe  Züge  aus  dem  öffentlichen  Leben  Jesu.  Die  Hochzeit 
von  Kanaan. 

V.  Apokryphe  Züge  aus  der  Leidensgeschichte  und  Auferstehung  Jesu 
Christi.  Legenden  über  das  Kreuz.  Niederfahrt  zur  Vorhölle.  Er- 
scheinungen. 

VI.  Leiten  sich  gewisse  traditionelle  Einzelheiten  der  Kunstwerke  aus 
den  apokryphen  Büchern  her?  Die  Atelierüberlieferungen.  Gab  es 
im  XIII.  Jahrhundert  einen  Führer  der  Malerei  ?  Die  Betrachtungen 
des  heiligen  Bonaventura  über  das  Leben  Jesu  Christi.  Die  Vita 
Christi  von  Ludolphe  le  Chartreux. 

VII.  Apokryphe  Traditionen  über  die  Jungfrau.  Marienkultus  im  XIII.  Jahr- 
hundert. Geburt  der  Jungfrau.  Die  heilige  Anna  und  der  heilige 
Joachim.  Vermählung  der  Jungfrau.  Einzelheiten  apokryphen  Ur- 
sprungs in  der  Verkündigungsszene.  Tod,  Begräbnis  und  Krönung 
der  Jungfrau. 

VIII.  Die  Wunder  der  Jungfrau.  Geschichte  des  Theophilos.  Gloria  mar- 
tyrum  von  Gregor  von  Tours.  Erklärung  verschiedener  Glasgemälde 
in  Le  Mans. 


NSERE  Studie  ist  immer  noch  unvollständig,  denn  die  von  der 


Bibel  inspirierten  Kunstwerke  enthalten  noch  andere  Mysterien. 
■  Wir  haben  gesehen,  wie  die  Künstler  den  Gedanken  der  Theologen  über- 
setzten und  werden  nun  prüfen,  wie  sie  die  volkstümliche  Legende  ge- 
stalteten. In  den  verwickelten  Darstellungen,  die  wir  langsam  zu  analy- 
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sieren  gezwungen  sind,  fließt  alles  in  schöner  Harmonie  zusammen,  das 
Wort  der  Schrift,  der  Kommentar  der  Kirche  und  der  naive  Traum  des 
Volks.  Was  wir  bei  der  Untersuchung  trennen,  ist  eng  miteinander  ver- 
bunden, denn  vom  heiligen  Text  lassen  sich  weder  die  Legende  noch 
das  Symbol  loslösen,  die  als  kräftige  Triebe  den  Baum  des  Kreuzes  um- 
schlingen. 

Wir  wollen  ein  Beispiel  geben.  Die  Szene  der  Geburt,  wie  das  XIII. 
Jahrhundert  sie  aufgefaßt  hat,  führt  uns  zunächst  die  historische  Tatsache 
in  ihrer  Einfachheit  vor  Augen.  Aber  indem  der  Künstler  die  Krippe 
durch  einen  Altar  ersetzt,  macht  er  sich  zum  Interpreten  der  Bibelausleger 
und  zeigt  uns  bereits  die  Erlösung.  Wenn  er  ferner  den  Ochsen  und  den 
Esel  neben  das  Kind  stellt,  die  in  den  Evangelien  nicht  erwähnt  werden, 
so  merken  wir,  daß  er  auch  die  Legende,  die  schon  so  viele  Gemüter 
erfreut  hatte,  nicht  von  der  geschichtlichen  Darstellung  trennen  will. 

Alle  diese  Werke  sind  mit  Gedanken  und  Träumen  beladen.  Wie 
hoch  stehen  sie  über  der  schwachen  Einbildungskraft  der  modernen 
Künstler,  welche  vermeint  haben,  eine  Erneuerung  der  christlichen  Kunst 
vollziehen  zu  können. 

Wir  wollen  nun  unsere  Analyse  zu  Ende  führen.  Nachdem  wir  bisher 
gezeigt  haben,  welche  Größe  der  Symbolismus  den  biblischen  Darstel- 
lungen verliehen  hat,  werden  wir  jetzt  sehen,  was  die  Legende  an  Ur- 
sprünglichkeit und  manchmal  an  Zartheit  hinzufügte. 


I. 

Der  Orient  war  in  endloser  Arbeit  mit  der  volkstümlichen  Betrach- 
tung der  Bibel  beschäftigt,  doch  ist  in  dem  Charakter  der  aus  dieser 
Quelle  stammenden  Legenden  ein  scharf  ausgeprägter  Unterschied  zu 
bemerken,  je  nachdem  sie  sich  auf  das  Alte  oder  das  Neue  Testament 
beziehen. 

Wir  beschäftigen  uns  zunächst  mit  den  Traditionen  über  das  Alte 
Testament.  Sie  sind  von  wunderbarer  Art.  Wir  werden  in  eine  Feenwelt 
eingeführt,  die  so  fremdartig  ist  wie  die  Welt,  in  der  sich  die  Personen 
von  Tausend  und  einer  Nacht  bewegen.  Durch  das  Zusammenwirken  der 
rabbinischen  Kommentare  und  der  Erzählungen  der  Araber  wurde  förm- 
lich eine  neue  Bibel  geschaffen,  die  sich  zu  einem  träumerischen  Blend- 
werk auswuchs.  ^  Der  heilige  Text  wird  in  jeder  Zeile  ergänzt  und  ver- 

'  Die  jüdischen  und  arabischen  Traditionen  über  die  Hauptpersonen  des  Alten  Testaments  tindet 
man  im  Dictionnaire  des  Apocryphes  des  AbbS  Migne,  2  Bände  1858. 

ZUCKERMANDEL.  '6 
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bessert.  Die  Rabbiner  lehrten  beispielsweise,  daß  Gott  nacli  der  Er- 
schaffung des  Adam  aus  demselben  Erdkloß  eine  Frau  namens  Lilith  ge- 
bildet hat,  die  er  dem  Adam  zur  Gefährtin  gab.  Aber  Lilith  wollte  dem 
Adam  nicht  gehorchen,  unter  dem  Vorwand,  daß  sie  aus  demselben 
Stoff  geschaffen  sei  wie  er  und  sich  infolgedessen  als  seinesgleichen  an- 
sehen müsse.  So  war  Gott  gezwungen,  eine  neue  Frau  zu  schaffen,  die 
er  Eva  nannte  und  aus  der  Rippe  Adams  nahm,  so  daß  sie  aus  ihrem 
Ursprung  keine  besonderen  Rechte  mehr  herleiten  konnte. 

Die  Bücher  der  Rabbiner  wimmeln  von  solchen  merkwürdigen  Le- 
genden ;  man  hat  sogar  Mühe,  die  großen  Gestalten  eines  Moses,  eines 
David,  eines  Salomo  wieder  zu  erkennen.  Die  Könige  und  Propheten 
werden  unter  den  Händen  der  Rabbiner  zu  Zauberern,  welche  die  Vogel- 
sprache verstehen  und  die  geheimen  Kräfte  der  Edelsteine  verwerten. 
Mit  der  Gestalt  des  Salomo  spielt  die  ganze  Phantasie  des  Orients.  Sein 
von  den  Juden  hochgehaltenes  Andenken  regte  auch  die  Phantasie  der 
Araber  an.  In  den  arabischen  Legenden  gebietet  Salomo  den  Engeln  und 
Dämonen,  er  verschließt  die  bösen  Geister  in  kupferne  Gefäße,  er  läßt 
die  zwölf  goldenen  Löwen  brüllen,  welche  die  Stufen  seines  Thrones 
zieren.  Er  redet  zu  den  Ameisen  und  zu  den  Vögeln.  Sein  Ring  verleiht 
ihm  Macht  über  alle  Kreaturen.  Das  ganze  Weltall,  mit  dem  er  nach  Be- 
lieben schaltet,  erscheint  wie  ein  magisches  Spielzeug. 

Diesen  Berichten  ist  der  Stempel  ihres  Ursprungs  aufgeprägt.  In  den 
glühenden  Einöden  des  Ostens  scheint  auch  die  Einbildungskraft  den 
Gesetzen  zu  unterstehen,  die  durch  Brechung  der  Lichtstrahlen  die  chi- 
märische Welt  der  Fata  Morgana  hervorzaubern. 

Nicht  alle  diese  merkwürdigen  Erzählungen  sind  im  Mittelalter  be- 
kannt geworden,  und  nur  einige  konnten  bis  zum  Occident  vordringen, 
wo  sie  von  den  Gelehrten  aufgenommen  wurden.  Petrus  Commestor 
bringt  solche  Legenden  in  seiner  Historia  Scolastica  und  Vincentius  von 
Beauvais  in  seinem  Speculum  historiale. 

Zuweilen  ließen  sich  die  Künstler  von  diesen  Einflüssen  inspirieren ; 
besonders  gefiel  ihnen  die  Geschichte  vom  Tod  Kains,  so  daß  wir  sie 
in  verschiedenen  Kathedralen  in  den  Glasgemälden  oder  Skulpturen  vor- 
finden. Die  Geschichte  stammt  aus  den  apokryphen  Büchern  der  Rab- 
biner: Kain  ist  von  Lamech  getötet  worden,  der  so  den  Mörder  des  Abel 
bestrafte,  ohne  es  zu  wollen.  Lamech  war  eifriger  Jäger;  er  setzte 
die  Jagd  auch  dann  noch  fort,  als  er  in  hohem  Alter  erblindet  war.  Ein 
Kind,  namens  Tubalkain  mußte  ihn  führen.  Als  nun  Lamech  eines  Tages 
im  Wald  jagte,  glaubte  das  Kind  im  Dickicht  ein  Wild  zu  erblicken;  es 
veranlaßte  seinen  Herrn,  auf  dasselbe  anzulegen.  Der  Pfeil  ging  ab  und 
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tötete  den  im  Gebüsch  versteckten  Kain.  Als  Lamecli  das  Mißgeschick 
gewahr  wurde,  geriet  er  in  heftigen  Zorn  und  erschlug  das  Kind,  das 
ihn  so  übel  beraten  hatte. 

Der  heilige  Hieronymus  >  hat  sich  damit  begnügt,  auf  diese  Legende 
nur  kurz  anzuspielen;  sie  erscheint  zum  erstenmal  ausführlich  in  der 
Glose  ordinaire  von  Walafried  Strabo, '  der  die  Tradition  in  einem  uns 
nicht  überlieferten  Buch  seines  Lehrers  Rhabanus  Maurus  gefunden  hatte. 
Erst  im  IX.  Jahrhundert  dringt  die  Legende,  die  in  ihren  Einzelheiten  den 
Kirchenvätern  noch  unbekannt  gewesen  war,  in  die  Literatur  des  Mittel- 
alters ein.  Rhabanus  Maurus  hatte  sie  wahrscheinlich  von  einem  Rabbiner 
mitgeteilt  erhalten.  Die  Beziehungen  zwischen  Juden  und  Christen  im 
Mittelalter  waren  viel  zahlreicher  und  viel  friedlicher,  als  man  gewöhnlich 
annimmt.  Manche  Ueberlieferungen  der  Synagoge  waren  den  Kirchen- 
gelehrten schon  bekannt,  noch  ehe  der  bekehrte  Jude  Nikolaus  von  Lira  ^ 
sie  in  seinen  Arbeiten  über  das  Alte  Testament  veröffentlicht  hatte.  Auf 
das  Zeugnis  der  Glose  ordinaire  hin  wurde  der  Bericht  über  den  Tod 
Kains  von  der  Schule  akzeptiert,  und  Petrus  Comestor  nahm  ihn  im  XII. 
Jahrhundert  in  seine  Geschichte  vom  Ursprung  der  Welt  auf. 

Auch  die  Künstler  folgten  nun.  Nur  selten  wird  man  bei  ihnen  den 
Tod  Kains  vermissen,  wenn  sie  die  Geschichte  der  ersten  Menschen  dar- 
gestellt haben.  Sie  liebten  es  im  XIII.  Jahrhundert  sehr,  die  ersten  Ka- 
pitel der  Genesis  zu  illustrieren.  Es  war  eine  Tradition,  daß  den  Gläu- 
bigen die  Schöpfung,  der  Sündenfall  und  die  Sündflut  vorgeführt  werden 
mußten,  und  auch  wenn  es  in  der  kürzesten  Form  geschah,  so  fehlte 
doch  die  Geschichte  von  Kain  nicht.  Ebenso  blieb  man  in  den  Minia- 
turen der  Manuskripte  der  Gewohnheit  treu.  Die  Darstellungen  gingen 
selten  über  Noah  hinaus;  es  sollte  nur  das  entfernteste  Altertum  gezeigt 
werden.  Die  Legende  Kains  finden  wir  in  Skulpturen  an  der  Fassade 
von  Auxerre  am  linken  Portal  und  am  Portal  der  Kathedrale  von  Bourges. ' 
Ferner  erkennt  man  sie  unter  den  zahllosen  Medaillons,  welche  die  Fassade 
der  Kathedrale  von  Lyon  zieren.  Außerdem  ist  sie  in  Glasgemälden  darge- 
stellt :  auf  einem  Fenster  in  Tours,  •'  das  der  Geschichte  des  Weltanfangs 
gewidmet  ist  und  auf  dem  Fenster  der  Genesis  in  der  Sainte-Chapelle. 


'  In  einem  seiner  Briefe  an  den  Papst  Damasius  über  schwierige  Fragen  des  Alten  Testaments 
schreibt  er:  «Lamech  qui  septimus  ab  Adam,  non  spontc,  iil  in  quodam  Hebraco  voliiniine  scribitur, 
interfecit  Cains>.  Er  fügt  nichts  weiter  hinzu. 

2  Glose  ordin.,  in  Genes.  V.  23.  «Aiunt  Hebraei  Lamech  diu  vivendo  caliginem  oculorum  incu- 
risse,  et  adolescentem  ducem  et  rectorem  itineris  habuisse.  Exerccns  ergo  venationem  sagittam,  di- 
rexit  quo  adolescens  indicavit,  casuque  Cain  iiiter  frulcta  latentem  interfecit  ....  unde  et  furorc 
accensus  occidit  adolescentem».  (Rhabanus.) 

ä  Er  lebte  im  XIV.  Jahrhundert. 

*  Der  Kopf  Kains  und  das  Kind  sind  moderne  Erneuerungen, 
ä  Veröffentlicht  durch  Bourass6  und  Marchand. 
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Aus  diesen  Beispielen,  die  leicht  zu  vermehren  wären,  geht  schon 
hervor,  daß  die  Legende  im  XIII.  Jahrhundert  bereits  volkstümlich  war. 
Sie  wurde  es  später  noch  mehr.  Die  Mysterienspiele  machten  alle  Welt 
mit  ihr  bekannt,  und  die  Künstler  fuhren  bis  zum  XVI.  Jahrhundert  fort, 
sie  als  Thema  zu  wählen. 

Von  den  rabbinischen  Legenden  ist  dies  die  einzige,  der  die  Kunst 
ein  langes  Leben  verliehen  hat,  aber  immerhin  ist  es  möglich,  daß  sich 
noch  andere  in  unseren  mittelalterlichen  Werken  entdecken  lassen.  Unter 
den  vielen,  der  Genesis  geweihten  Medaillons  in  der  Kathedrale  von 
Lyon  ist  eines,  das  vielleicht  die  Uebersetzung  einer  jüdischen  Legende 
darstellt.  Ein  auf  einem  Turm  beschäftigter  Arbeiter  läßt  auf  den  Kopf 
eines  Gefährten  einen  Gegenstand  —  wahrscheinlich  einen  Ziegelstein  — 
fallen.  Es  handelt  sich  um  den  Turmbau  zu  Babel  und  um  die  Legende 
von  der  Sprachenverwirrung,  wie  man  sie  in  den  Synagogen  erzählte. 
Man  kann  im  Yaschar,  einem  die  merkwürdigsten  Traditionen  enthalten- 
den Buch,  folgendes  darüberlesen:  «Und  seit  jenem  Tage  verstand  keiner 
mehr  die  Sprache  des  anderen,  und  wenn  ein  Maurer  aus  der  Hand 
seines  Gefährten  Baumaterial  empfing,  das  er  nicht  verlangt  hatte,  warf  er 
es  ihm  an  den  Kopf  und  tötete  ihn.  Auf  solche  Weise  sind  viele  von 
ihnen  umgekommen.  >  ^ 

Jedenfalls  haben  die  apokryphen  Traditionen  über  das  Alte  Testament 
nur  einen  kleinen  Platz  in  der  Kunst  eingenommen.  Das  Mittelalter  gab 
sich  fast  immer  mit  dem  Text  der  Bibel  zufrieden,  der  seiner  Wißbe- 
gierde vollkommen  genügte. 


IL 

Nicht  ganz  so  verhielt  es  sich  mit  dem  Evangelium.  Die  von  der 
Kirche  immer  geduldeten  apokryphen  Berichte  über  das  Leben  des  Hei- 
lands fanden  in  der  Kunst  ungehindert  Zutritt. 

Die  Legenden  gehen  auf  die  ersten  christlichen  Jahrhunderte  zurück. 
Sie  sind  aus  der  Liebe  entstanden,  aus  dem  rührenden  Wunsch,  Jesus 
und  alle,  die  ihm  nahe  waren,  noch  besser  kennen  zu  lernen.  Dem  Volk 
waren  die  Evangelien  zu  einsilbig;  es  wollte  sich  nicht  mit  den  kurzen 
Berichten  begnügen.  Man  dachte  an  das  Wort  des  Johannes,  das  am 
Schlüsse  seines  Evangeliums  steht:  «Jesus  hat  noch  viele  andere  Dinge 
getan.    Sollten  sie  eines  nach  dem  anderen  beschrieben  werden,  die 


■  Bei  Mitrnc,  Dict.  lIc-^  ApocrvpliO'.  lir.ilet  sich  die  Uebcrsctzunff  ans  Jem  Vaschar.  Bd.  11.  col. 
1069  u.  ff. 
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Welt  würde  die  Büclier  niclit  fassen,  die  zu  schreiben  wären«  und  man 
nahm  die  Sätze  wörtlich. 

Zu  allen  Zeiten  findet  sich  der  Wunsch,  von  dem  Leben  des  Heilands 
noch  mehr  zu  erfahren.  Die  Offenbarungen  der  heiligen  Brigitta  und  der 
Maria  von  Agreda  sowie  die  erstaunlichen  Erzählungen  der  Schwester 
Katharina  Emmerich  beweisen  uns,  daß  die  rührende  Wißbegierde,  aus 
der  die  apokryphen  Evangelien  entstanden  sind,  auch  in  der  neueren 
Zeit  noch  nicht  verschwunden  ist. 

Die  kleinen  christlichen  Gemeinden  im  Orient  wurden  nicht  müde, 
von  Jesus  sprechen  zu  hören.  Besonders  die  Berichte  aus  der  Kindheit 
Jesu,  über  welche  die  kanonischen  Bücher  wenig  bringen,  übten  den 
größten  Reiz  auf  das  Volksgemüt  aus.  Die  merkwürdigsten  Erzählungen 
wurden  geschaffen;  sie  waren  gewiß  unter  den  Fellahs  und  Nilschiffern 
entstanden  und  von  den  Karawanen  bis  nach  Palästina  und  später  bis 
ins  Herz  von  Arabien  getragen  worden.'  Auf  den  Rastplätzen  der  Wüste 
erzählte  man,  wie  der  kleine  Jesus  aus  getrockneter  Erde  Vögel  bildete, 
die  er  dann  fliegen  ließ,  indem  er  in  die  Hände  klatschte;  wie  er  bei 
dem  Lehrer  die  Buchstaben  des  Alphabets  las,  ohne  sie  gelernt  zu  haben; 
wie  er  seinem  Adoptivvater  bei  der  Anfertigung  von  Pflügen  mit  meister- 
licher Geschicklichkeit  an  die  Hand  ging. 

Nicht  alles  ist  anmutig,  was  aus  der  Kindheit  Jesu  erzählt  wird. 
Einige  der  ihm  zugeschriebenen  Wunder  sind  kindisch,  andere  wieder 
von  einer  gewissen  Roheit,  hi  Aegypten  bringt  Jesus  einen  Menschen,  der 
durch  irgend  ein  Schicksal  in  ein  Maultier  verwandelt  war,  in  seinen 
früheren  Zustand  zurück.  Dagegen  verwandelt  er  in  Judäa  mehrere  Kinder 
in  Widder,  um  seine  Macht  zu  zeigen.  Dann  läßt  er  die  Hand  des  Lehrers 
vertrocknen,  die  ihn  schlagen  will,  und  er  läßt  ein  Kind  tot  zur  Erde 
fallen,  das  ihn  beim  Laufen  angestoßen  hatte.  Verschiedene  Kapitel  der 
apokryphen  Evangelien  gleichen  dem  «Leben  des  ApoUonius  von  Tyana» ; 
es  zeigt  sich  überall  der  Glaube  an  Zauberei  und  Magie.  Das  naive, 
leichtgläubige  Volk  des  Orients  schuf  die  Legenden  aus  seiner  eigenen 
Phantasie  heraus.  Der  Grundzug  ist  Naivität  und  Aufrichtigkeit;  nur  von 
Zeit  zu  Zeft  bemerkt  man  den  Wunsch,  gewisse  gnostische  Theorien  zur 
Geltung  zu  bringen. 

Zuweilen  haben  die  anonymen  Schriftsteller,  welche  die  apokryphen 
Evangelien  schrieben,  eine  gewisse  Größe  erreicht.  So  enthält  namentlich 
das  Evangelium  des  Nikodemus  bewunderungswürdige  Seiten.  Der  Ver- 
fasser gehörte  sicher  der  jüdischen  Rasse  an;    er  war   mit  der  Bibel 


'  Wir  wissen,  daü  Mohamed  das  Leben  Jesu  nur  aus  den  apoliryphen  Evangelien  Icannte. 
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überaus  vertraut.  Seine  Beschreibung  des  triumphalen  Niederstiegs  Christi 
zur  Vorhölle  läßt  sich  den  schönsten  Abschnitten  aus  den  kanonischen 
Büchern  zur  Seite  stellen. 

Sämtliche  Legenden,  welche  zu  den  sogenannten  apokryphen  Evan- 
gelien vereinigt  worden  sind,  waren  ursprünglich  ohne  Zweifel  in  dem 
populären  Griechisch  geschrieben,  das  in  Aegypten  und  Syrien  die  Volks- 
sprache bildete.  Was  sich  davon  erhalten  hat,  ist  uns  in  verschiedenen 
Sprachen  überkommen :  in  Arabisch,  Griechisch,  Koptisch  und  Lateinisch. 
Wir  haben  den  Ursprung  der  Legenden  oder  die  Beziehungen  derselben 
untereinander  nicht  zu  untersuchen.  Diese  Arbeit  ist  zum  Teil  schon  von 
den  Herausgebern  der  apokryphen  Evangelien  geleistet,  von  Fabricius, 
Thilo,  Tischendorf.  Uns  interessiert  nur  zu  wissen,  was  das  Mittelalter 
von  diesen  alten  orientalischen  Traditionen  gekannt  hat. 

Unter  den  dem  Heiland  gewidmeten  Berichten  waren  es  namentlich 
zwei,  die  dem  Anschein  nach  besonders  stark  von  den  Schriftstellern  des 
XII.  und  XIII.  Jahrhunderts  benützt  worden  sind  und  zwar  trotz  des  vom 
Papst  Gelasius  erlassenen  Dekrets,  das  diese  Berichte  unter  die  Apo- 
kryphen verwiesen  hatte. 

Der  eine  Bericht  bildet  den  Inhalt  des  Evangeliums  «De  Nativitate 
Mariae  et  Infantia  Salvatoris»,  dessen  erster  Teil  der  Jugendzeit  Marias 
geweiht  ist,  während  sich  der  zweite  Teil  mit  der  Kindheit  Christi  be- 
schäftigt' Das  Buch  ist  in  Form  einer  lateinischen  Uebersetzung  auf  uns 
gekommen  ;  es  wurde  dem  heiligen  Matthäus  zugeschrieben.  Das  Mittel- 
alter muß  dem  Buch  großen  Wert  beigelegt  haben,  denn  Fulbert  von 
Chartres  erwähnt  es  in  ehrenvollen  Ausdrücken,  ^  und  Vincentius  von 
Beauvais  entlehnt  ihm  verschiedene  Legenden,  die  er  in  seinem  Speculum 
histor.2  wiedergegeben  hat. 

Das  zweite  der  dem  Mittelalter  bekannt  gewordenen  apokryphen 
Evangelien  trägt  den  Titel:  «Handlungen  des  Pilatus  und  Evangelium 
des  Nikodemus».  Es  ist  der  Leidensgeschichte  Christi  und  seiner  Höllen- 
fahrt gewidmet.  Das  Buch  hat  sich  nur  im  griechischen  Text  erhalten, 
muß  aber  früher  im  Occident  in  lateinischer  Uebersetzung  verbreitet  ge- 
wesen sein,  denn  es  wird  schon  von  Gregor  von  Tours  zitiert,  der  kein 
Griechisch  verstanden  hat.  Im  XIII,  Jahrhundert  nahm  es  Vincentius  von 
Beauvais  fast  vollständig  in  seinen  Spiegel  der  Geschichte  auf  und  dann 
Jacobus  de  Voragine  in  seine  Goldene  Legende. 

Was  man  in  der  Literatur  und  in  den  Kunstwerken  des  XIII.  Jahr- 


'  Zum  ersten  Mal  durch  Thilo  veröffentlicht. 

2  Sermo  III. 

3  Spec.  hist.,Mib.  VI.  cap.  XCIII. 
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Hunderts  an  apokryphen  Ueberlieferungen  findet,  läßt  sich  meistens  auf 
diese  beiden  EvangeUen  zurückführen.  Man  darf  aber  nicht  glauben,  daß 
sie  alles  erklären  können,  namentlich  nicht  alles  in  der  Goldenen  Le- 
gende, die  auch  verschiedene  nicht  aus  den  apokryphen  Evangelien 
stammende  Berichte  enthält.  So  erzählt  uns  Jacobus  de  Voragine,  daß  in 
der  Nacht,  in  der  unser  Heiland  geboren  wurde,  alle  Weinstöcke  in  Palästina 
geblüht  haben.  Ueber  die  Reise  der  drei  Weisen  aus  dem  Morgenlande 
erfahren  wir  interessante  Einzelheiten:  sie  wurden  von  einem  Stern  ge- 
führt, der  "die  Gestalt  eines  Kindes  hatte,  und  der  tatsächlich  ein  Engel 
war.  Ferner  wird  uns  gesagt,  daß  die  Weisen  auf  einem  Schiff  aus  Tar- 
sos zurückfuhren,  um  dem  Zorn  des  Merodes  zu  entgehen. 

Woher  kommen  derartige  Legenden?  Sind  sie  ebenfalls  im  Orient 
entstanden  ?  Wir  können  keine  Antwort  auf  diese  Fragen  geben,  denn  in 
den  bis  jetzt  bekannt  gewordenen  Apokryphen  des  Neuen  Testaments  ist 
nichts  davon  zu  entdecken.  Uebrigens  haben  wir  uns  mit  der  Herkunft 
weniger  zu  beschäftigen.  Es  mag  uns  genügen,  den  vorhandenen  legen- 
dären Zyklus  zu  studieren,  so  wie  er  sich  in  den  historischen  Sammel- 
werken des  Mittelalters  vorfindet,  und  zu  zeigen,  was  die  Kunst  dem 
Zyklus  entnommen  hat.  Es  ist  hierbei  notwendig,  daß  wir  nicht  allein 
die  apokryphen  Evangelien  fortwährend  vor  Augen  haben,  sondern  auch 
die  Literatur  des  Mittelalters,  welche  die  alten  orientalischen  Ueberliefe- 
rungen in  Verbindung  mit  späteren  Legenden  enthält.  Wir  nennen  nament- 
lich die  Historia  Scolastica  von  Comestor,  das  Speculum  historiale  von 
Vincentius  von  Beauvais,  die  Legenda  aurea  von  Jacobus  de  Voragine 
und  fügen  diesen  berühmten  Büchern  noch  das  große  «Leben  Jesu 
Christi»  von  Ludolphe  le  Chartreux  hinzu.  Dieses  letztere  Werk  ist  zwar 
erst  im  XIV.  Jahrhundert'  entstanden,  aber  es  enthält  fast  alle  früheren 
Legenden  :  es  ist  das  vollständigste  Summarium,  das  uns  das  Mittelalter 
hinterlassen  hat. 


in. 

Die  Darstellung  der  Kindheit  Jesu  durch  die  Künstler  des  XIII.  Jahr- 
hunderts hat  verschiedene  apokryphe  Züge  aufgenommen.  Der  evange- 
lische Bericht  und  die  Legende  verbinden  sich  so  eng,  daß  sie  nur  schwer 
zu  trennen  sind.  Wir  selbst  sind  vollständig  daran  gewöhnt,  den  Ochsen 
und  den  Esel  in  der  Geburtsszene  zu  sehen,  und  denken  kaum  daran, 


'  Ludolphe  le  Charlreux  starb  1378.  Sein  Buch  datiert  aus  dem  Jahre  1350. 
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daß  keiner  der  Evangelisten  die  Anwesenheit  dieser  Tiere  an  der  Krippe 
erwähnt  hat  Tatsächlich  finden  wir  sie  auch  nur  in  dem  apokryphen 
Evangelium  De  Nativitate  Mariae  et  Infantia  Salvatoris.^  Wahrscheinlich 
wurde  die  Legende  erfunden,  um  die  Verbindung  mit  einer  Prophezeiung 
des  Jesaias  und  mit  einer  schlecht  verstandenen  Stelle  bei  Habakuk  her- 
zustellen. Die  Kirche  hat  sie  von  Anfang  an  übernommen.  Sie  ist  die 
Jahrhunderte  hindurch  lebendig  geblieben,  weil  sie  zum  Herzen  des  Volks 
gedrungen  war.  Das  Volk  betrachtete  voll  Rührung  seinen  von  den  Men- 
schen verkannten  Gott,  wie  er  hier  in  der  Gesellschaft  der  bescheidensten 
Tiere  aufgenommen  wurde.  Auch  die  Liturgie  hat  der  Legende  ihre  Weihe 
erteilt,  indem  sie  die  Tiere  in  einem  der  Weihnachtsresponsorien  erwähnte.'' 
Die  Zeichner  des  Xlll.  Jahrhunderts  wie  die  Verfasser  der  alten  Weih- 
nachtsspiele haben  niemals  den  Ochsen  und  den  Esel  vergessen. 

In  den  Kathedralen  erscheint  zuweilen  noch  eine  andere  naive  Tradi- 
tion über  die  Geburt  Christi.  Neben  der  auf  dem  Bett  ruhenden  Maria 
stehen  zwei  Frauen,  die  sich  um  das  Jesuskind  bemühen  und  es  in  einer 
Wanne  baden.  Eine  der  Frauen  trägt  manchmal  den  Arm  in  der  Binde. 
Es  sind  die  Hebammen,  von  denen  im  apokryphen  Evangelium  die  Rede 
ist:  «Joseph  ging  um  eine  Hebamme  zu  holen,  und  als  er  in  die  Höhle 
zurückkam,  war  Maria  schon  von  dem  Kind  entbunden.  Und  Joseph 
sagte  zu  Maria :  «Ich  habe  Dir  zwei  Hebammen  gebracht,  Zelemi  und 
Salome,  die  am  Eingang  der  Höhle  warten.«  Maria  lächelte  nur,  und  Jo- 
seph sagte  zu  ihr:  «Lächle  nicht,  sondern  gib  acht,  ob  Du  nicht  ein 
Mittel  gebrauchen  sollst.»  Und  er  befahl  einer  der  Hebammen  einzutreten. 
Als  Zelemi  sich  der  Maria  genähert  hatte,  sagte  sie  zu  ihr:  «Erlaube, 
daß  ich  Dich  berühre.»  Und  als  Maria  es  zugegeben  hatte,  rief  die  Heb- 
amme laut:  «Herr,  Herr  sei  mir  gnädig;  wie  konnte  ich  dies  vermuten; 
ihre  Brüste  sind  voll  Milch,  und  sie  hat  einen  Knaben,  obschon  sie 
Jungfrau  ist;  keine  Befleckung  bei  der  Geburt  und  keine  Schmerzen.  Sie 
hat  als  Jungfrau  empfangen,  als  Jungfrau  geboren,  und  sie  bleibt  Jungfrau.» 
Als  Salome,  die  andere  Hebamme,  dies  hörte,  sagte  sie:  «Was  ich  hier  höre, 
glaube  ich  nicht,  wenn  ich  mich  nicht  selbst  überzeuge.»  Und  sie  sagte  zu 
Maria:  Erlaube,  daß  ich  Dich  berühre  und  sehe,  ob  Zelemi  die  Wahr- 
heit spricht."  Und  als  sie  nun  Maria  berührte,  verdorrte  ihre  Hand.  Und 
sie  schrie  und  weinte  vor  großem  Schmerz  und  sagte:  «Herr,  Du  weißt, 
daß  ich  Dich  immer  gefürchtet  habe  .  .  .  Und  nun  bin  ich  elend  geworden 
durch  meine  Ungläubigkeit,  weil  ich  an  Deiner  Jungfrau  zu  zweifeln  ge- 

'  cap.  XIV  :  Tertio  autem  die  Nativitalis  Domini  egrcssa  est  beata  Maria  de  speliinca  cl  in- 
gressa  est  stabulum  et  posuil  pucium  in  praesepio,  et  bos  et  asinus  adorabant  cum. 

2  In  den  Breviarien  des  XHI.  und  XIV.  Jahrhunderts  findet  sich  der  Vers:  < O  magnum  myste- 
rium  et  admirabile  sacramentum  ut  animalia  vidcrunt  dominum  jacentem  in  praesepio. > 
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wagt  habe. >  Da  erschien  ihr  ein  schöner  JüngUng  und  sprach  zu  ihr: 
«Geh  zu  dem  Kind,  bete  es  an  und  berühre  es  mit  Deiner  Hand;  es 
wird  Dich  heilen,  denn  es  ist  der  Retter  der  Welt  und  Aller,  die  auf 
ihn  hoffen.'  Salome  tat  wie  ihr  geboten,  und  sobald  sie  den  Saum 
der  Windeln  berührte,  die  das  Kind  umhüllten,  wurde  ihre  Hand 
gesund.» 


Abb.       —  Jungfiau  und  Hebiinimu  (Glasgcraiildc  in  Laon).  (Nach  Florival  und  Midoux.) 


hl  ganz  früher  Zeit  hatten  sich  die  Kirchenväter  über  diese  Hebammen, 
welche  die  Jungfräulichkeit  bezeugen  sollten,  über  das  kindliche  Wunder 
und  über  den  ganzen  Bericht  entrüstet.  Aber  der  Zorn  des  heiligen  Hie- 
ronymus über  die  Torheiten  der  Apokryphen,  <  deliramenta  Apocrypho- 
rum»,  verhinderte  nicht,  daß  die  Legende  volkstümlich  wurde.  Jacobus 
de  Voragine  hat  den  Namen^der  einen  Frau  geändert ;  aus  der  Zelemi 
des  apokryphen  Evangeliums  wurde  die  Zebel  der  Goldenen  Legende. 
Die  Einbildungskraft  des  Volks  arbeitete  an  dem  alten  Thema  weiter  und 
schmückte  es  noch  aus.    In  verschiedenen  Gedichten  des  XIL  und  XIII. 


~    250  — 


Jahrhunderts,  besonders  in  einem  provengalischen  Mysterium,  findet  man 
an  Stelle  der  Hebammen  eine  verkrüppelte  Frau,  namens  Anastasia  oder 
Honestasia.  Sie  war  ohne  Arme  geboren,  aber  sobald  sie  sich  von  der 
Jungfräulichkeit  der  Maria  überzeugt  hatte,  wuchsen  ihr  sofort  die  beiden 
fehlenden  Gliedmaßen. 

Die  Kirche  des  Mittelalters,  die  gegen  die  volkstümlichen  Legenden 
immer  nachsichtig  war,  weil  sie  sich  gewissermaßen  selbst  zum  Volk 
rechnete,  ließ  die  Geschichte  der  Hebammen  mehr  als  einmal  durch  die 
Künstler  darstellen.  Man  findet  sie  in  der  Kathedrale  von  Lyon  an  einem 
Kapital  der  Apsis,  an  der  Westfassade  in  Chartres  an  einem  der  Kapitale, 
welche  den  ausgedehnten  Fries  bilden,  auf  dem  das  Leben  Jesu  erzählt 


Abb,  87.  —  Die  Hebammen  waschen  das  Kind  (Fragment,  Glasgemälde  in  Le  Mans). 

wird,  ferner  an  Glasfenstern  in  Laon  (Abb.  86)  und  Le  Mans  (Abb.  87). 
Es  lassen  sich  noch  viele  Beispiele  aufzählen,  wenn  man  auf  die  älteren 
Zeiten  zurückgeht.  Die  Kapitäle  von  Chartres  und  Lyon  sind  aus  dem 
XII.  Jahrhundert,  die  Glasgemälde  in  Laon  und  Le  Mans  aus  den  ersten 
Jahren  des  XIII.  Von  da  ab  kommen  die  Hebammen  in  den  Kathedralen 
nicht  mehr  vor.  Auch  in  den  Miniaturen  des  XIII.  und  XIV.  Jahrhunderts  habe 
ich  sie  nicht  mehr  entdecken  können.  Es  scheint,  daß  die  Kirche  später 
die  naive  Erzählung  doch  unpassend  gefunden  und  sie  aus  dem  Heilig- 
tum ausgeschlossen  hat,  wenn  sie  auch  in  den  Mysterien  noch  geduldet 
wurde.  Vom  XIII.  Jahrhundert  an  verlernten  die  Künstler  die  Legende  von 
den  Hebammen  wieder,  nachdem  dieselbe  seit  den  frühesten  Zeiten  der 
christlichen  Kunst  Geltung  gehabt  hatte.  ^ 


'  Rohault  de  Fleury  (la  Saintc  Vierge)  glaubt,  daß  die  Szene  mit  den  Hebammen  zum  ersten 
ÄJal  im  VlI.  Jahrhundert  in  der  Bibel  der  Armenier  von  San  Lazzaro  bei  Venedig  erscheint. 
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Keine  Szene  aus  der  Kindheit  Jesu  bietet  dem  Volksgeist  reicheren 
Stoff  als  die  Anbetung  der  Weisen  aus  dem  Morgenlande.  Diese  geheim- 
nisvollen Gestalten,  die  uns  das  Evangelium  förmlich  unter  einem  Schleier 
zeigt,  erregten  aufs  Lebhafteste  die  Neugierde  des  Volks.  Deshalb  er- 
fahren wir  aus  der  Legende  alles,  was  Matthäus  verschwiegen  hat :  die 
Namen  der  Weisen,  den  Verlauf  ihrer  Reise,  ihr  ganzes  Leben  und  ihren 
Tod.  Man  ließ  sie  als  gute  Christen  sterben;  der  heilige  Thomas  hatte 
sie  auf  seiner  Reise  nach  Indien  getauft,  und  der  Kölner  Dom  hat  in 
andächtiger  Weise  ihre  Reliquien  aufgenommen.  Viele  große  Familien  des 
Mittelalters  rechneten  die  Weisen  unter  ihre  Vorfahren.  In  den  Ruinen 
des  Schlosses  der  Familie  des  Baux  bei  Arles  sieht  man  heute  noch 
das  mit  dem  Stern  geschmückte  Wappenschild,  das  den  edlen  Ursprung 
dieses  berühmten  Geschlechts  bezeugte.  Das  Volk  ehrte  die  Weisen  auf 
seine  Art:  es  mengte  ihre  Namen  auch  unter  Verwünschungen  und 
Zaubersprüche.  Die  drei  Namen,  auf  ein  Band  geschrieben,  das  man  am 
Handgelenk  trug,  galten  als  Mittel  gegen  die  fallende  Sucht. 

Das  Mittelalter  kannte  zahlreiche  und  phantastische  Traditionen  über 
die  Weisen.  Schon  daß  sie  aus  dem  fernen  Orient  gekommen  waren, 
erzeugte  eine  Art  Traumstimmung.  Die  entfesselte  Phantasie  sah  sich  in 
das  Reich  der  Königin  von  Saba  versetzt,  in  das  Land  des  Goldes  und 
der  Gewürze.  Es  wurde  unter  anderem  erzählt,  daß  die  Weisen  von 
Bileam  abstammten,  und  daß  sie  die  Geheimnisse  des  alten  Propheten 
ererbt  hätten.  Die  Goldstücke,  die  sie  dem  Jesuskind  mitbrachten, 
sollten  von  Terah,  dem  Vater  Abrahams,  geschlagen  worden  sein,  und 
Joseph,  der  Sohn  Jakobs,  sollte  sie  den  Sabäern  gegeben  haben,  als  er 
bei  ihnen  Wohlgerüche  für  die  Einbalsamierung  der  Leiche  seines  Vaters 
kaufte. 

Merkwürdig  ist  es,  daß  die  apokryphen  Evangelien  nichts  von  diesen 
Ausschmückungen  wissen,  und  daß  sie  eigentlich  den  kanonischen  Evan- 
gelien nicht  sehr  viel  hinzufügen.  Das  betreffende  Kapitel  im  apokryphen 
Evangelium  ist  von  einer  Kürze  und  Gedrängtheit,  die  allein  schon  darauf 
hinweisen,  daß  es  im  hohen  Altertum  entstanden  sein  muß. 

Die  Ueberlieferung  der  merkwürdigen  Einzelheiten  kam  zumeist  von 
anderer  Seite,  und  der  ganze  Zyklus  hat  sich  überhaupt  nur  langsam 
gebildet.  Ein  Teil  der  über  die  Weisen  umlaufenden  Legenden  wurde  im 
Xlll.  Jahrhundert  von  Jacobus  de  Voragine  in  zwei  Kapiteln  seiner  Gol- 
denen Legende  gesammelt. ' 

Jacobus  de  Voragine  sagt  uns,  daß  es  drei  Weise  waren,  und  daß 


'  Leg.  aurea.  De  Innocent.  cap.  X.  und  De  Epiphania  Domini,  cap.  XIV. 
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sie  die  Namen  trugen :  Kaspar,  Balthasar,  Melchior. '  Die  Weisen  waren 
außerdem  Könige.  In  ihrer  Heimat  stiegen  sie  auf  Berge,  um  die  Gestirne 
zu  studieren.  Der  Stern,  der  sie  führte,  hatte  die  Gestalt  eines  Kindes; 
es  war  ein  Engel  und  zwar  derselbe,  der  sich  den  Schäfern  zeigte. 

Die  Einzelheiten,  welche  Jacobus  de  Voragine  registriert,  finden  sich 
meistens  in  den  Kunstwerken  des  XIII.  Jahrhunderts  wieder.  In  unseren 
Kathedralen  sind  es  immer  drei  Weise,  während  in  den  ersten  Jahrhun- 
derten die  Zahl  noch  nicht  ganz  feststand.  Sie  tragen  immer  eine  Krone, 
und  der  Stern  hat  zuweilen  die  Gestalt  eines  Engels.  In  einem  fran- 
zösischen Gebetbuch  des  XIV.  Jahrhunderts  ist  eine  Miniatur  enthalten,  - 
die  in  der  Mitte  des  Sterns  einen  Engelskopf  zeigt.  Im  Chorabschluß 
der  Pariser  Notre-Damekirche  hat  der  Künstler  noch  etwas  Anmutigeres 
gefunden,  um  dieselbe  Legende  zu  übersetzen:  er  hat  den  Stern  dem 
Engel  in  die  Hand  gegeben,  der  auf  diese  Weise  seinen  Lauf  zu  regeln 
scheint. 

Besonderen  Wert  haben  alle  Künstler  auf  die  Legende  gelegt,  welche 
jedem  der  drei  Weisen  ein  anderes  Alter  zuweist.  In  den  Glasgemälden 
sowohl  als  in  den  Basreliefs  und  Manuskripten  sehen  wir  den  ersten 
König  immer  als  Greis,  den  zweiten  als  reifen  Mann,  den  dritten  als 
bartlosen  Jüngling.  Die  Beispiele  sind  so  zahlreich,  daß  wir  nur  eines 
der  berühm.testen  anführen  wollen :  die  Anbetung  der  Könige  am  Chor- 
abschluß der  Pariser  Notre-Damekirche.  Schon  die  Miniaturisten  des 
XI.  Jahrhunderts respektierten  diese  Tradition,  die  sicher  noch  weiter 
zurückgeht.  Die  Legende  wird  zuerst  in  einem  merkwürdigen,  fälschlich 
dem  Beda  venerabilis  zugeschriebenen  Bericht  erwähnt,  der  sich  in  den 
die  Werke  dieses  Autors  begleitenden  Collectanea  befindet.  Der  Pseudo- 
Beda sagt:  «Der  erste  König  war  Melchior,  ein  Greis  mit  langen  weißen 
Haaren  und  langem  Bart.  Er  ist  es,  der  das  Gold  darbrachte,  als  Sinn- 
bild des  göttlichen  Königtums.  Der  zweite,  namens  Kaspar,  war  jung, 
bartlos,  von  frischer  Gesichtsfarbe;  er  ehrte  Jesus,  indem  er  ihm  Weih- 
rauch darbot,  als  Zeichen  seiner  Göttlichkeit.  Der  dritte  hieß  Balthasar, 
er  war  von  dunkler  (fuscus)  Gesichtsfarbe  und  trug  vollen  Bart;  mit 
seiner  aus  Myrrhen  bestehenden  Gabe  deutete  er  an,  daß  der  Menschen- 
sohn  dem  Tod  geweiht  war.» 

Die  mittelalterlichen  Schriftsteller  schenkten  der  Beschreibung  des 
Pseudo-Beda  offenbar  wenig  Aufmerksamkeit,  denn  sie  haben  sie  in  ihren 

'  In  frühen  Zeiten  hatte  man  vier  Wei->c  «jczähll.  Leo  der  C~.rol,ie  hat  in  seinen  Sermonen 
und  V.  über  Epiphanias  die  Zalil  auf  drei  heral">i;esetzt. 

'-  Guigue  et  B£S"le.  Mono,i;raphie  de  la  Cath^dralc  de  Lyon.  Das  Gebcthuch  stammt  aus  dem 
Sehatz  von  Saint-Jean. 

■<  Pariser  Nat.  Bibl.,  lat.  Ms  17  325.  Der  erste  Weise  hat  einen  weißen  Bart,  der  zweite  einen 
roten,  der  dritte  ist  bartlos. 
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Büchern-  nicht  wiederholt.  Die  Künstler  dagegen  verachteten  die  alte  Er- 
zählung nicht;  durch  sie  hat  sich  die  Tradition  von  den  verschiedenen 
Altersstufen  der  Weisen  Jahrhunderte  lang  in  den  Ateliers  fortgepflanzt. 

Es  muß  noch  bemerkt  werden,  daß  das  XIII.  und  XIV.  Jahrhundert 
das  Prädikat  «fuscus»,  das  der  Pseudo-Beda  dem  Balthasar  beilegt,  nie 
buchstäblich  genommen  haben.  Erst  im  XV.  Jahrhundert  erscheint  einer 
der  königlichen  Weisen  als  Neger.  Die  Künstler  sind  zu  dieser  neuen 
Auffassung  nur  durch  die  theologischen  Kommentare  gekommen.  In  den 
damaligen  Sermonen  wurde  gelehrt,  daß  die  Weisen,  auf  welche  schon 
das  Alte  Testament  durch  die  drei  Söhne  des  Noah :  Sem,  Harn  und 
Japhet  angespielt  hatte,  ein  Sinnbild  für  die  drei  menschlichen  Rassen 
darstellten.  Drei  Weltteile  haben  durch  die  drei  Weisen  dem  Heiland 
ihre  Huldigung  dargebracht. ' 

Unter  den  mittelalterlichen  Darstellungen  finden  wir  verschiedene 
merkwürdige  Episoden  aus  dem  Leben  der  Weisen,  welche  die  Inter- 
preten in  Verlegenheit  gesetzt  haben.  So  die  kleinen  Medaillons,  die  an 
der  Fassade  von  Amiens,  am  rechten  Portal,  unter  den  großen  Statuen 
der  drei  Weisen  angebracht  sind.  Auf  dem  einen  scheinen  sie  sich  alle 
drei  eingeschifft  zu  haben,  um  nach  der  Heimat  zu  steuern ;  auf  dem 
anderen  erteilt  eine  gekrönte  Persönlichkeit  den  Befehl,  ihre  Schiffe  in 
Brand  zu  stecken.  —  Im  Mittelalter,  wo  man  mit  der  Legende  überaus 
vertraut  war,  haben  die  Gläubigen  in  den  Basreliefs  von  Amiens  sofort 
die  Episode  von  der  Rückreise  der  Weisen  erkannt,  die  uns  Jacobus  de 
Voragine  folgendermaßen  schildert:  «Nachdem  Herodes  die  Tötung  der 
unschuldigen  Kindlein  angeordnet  hatte,  wurde  er  durch  einen  Brief  zum 
Cäsar  gerufen,  um  sich  wegen  der  Anschuldigung  seines  Sohnes  zu  ver- 
antworten. Als  er  durch  Tarsos  kam,  erfuhr  er,  daß  sich  die  drei  Könige 
auf  einem  im  Hafen  liegenden  Fahrzeug  eingeschifft  hatten,  und  da  ließ 
er  in  seinem  Zorn  alle  Schiffe  in  Brand  stecken,  womit  das  Wort  Davids 
erfüllt  wurde:  -Er  wird  die  Schiffe  von  Tarsos  in  seinem  Zorn  ver-. 
brennen.  Die  Legende  ist  wie  viele  andere  aus  einigen  Versen  des  Alten 
Testaments  entstanden.  Sie  war  offenbar  sehr  volkstümlich,  denn  die 
Künstler  haben  sich  oft  mit  ihr  beschäftigt.  In  Italien  hat  man  bis  zum 
XVIII.  Jahrhundert  am  1.  März  die  Rückkehr  der  Weisen  gefeiert.  Man 
sieht  das  Schiff  mit  den  Zurückkehrenden  auf  einem  Feld  der  Rose  von 
Soissons  '  und  auf  dem  der  Kindheit  Christi  geweihten  Glasgemälde  in 
der  Kapelle  der  Apsis  von  Tours. 


>  Dieser  Symbolismus  lindct  sich  schon  in  dem  Kommentar  zum  Ev.  iV'Iatthäi  von  Beda,  Hb.  I. 
cap.  II. 

2  Reproduktion  durch  F.  de  Lasteyrie,  Histoirc  de  la  peinture  sur  verre. 
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Auch  Merodes  wurde  in  den  legendären  Zyklus  der  Weisen-  hinein- 
gezogen, doch  sind  nicht  alle  Berichte,  die  wir  von  Comestor,  Vincentius 
von  Beauvais  und  Jacobus  de  Voragine  über  die  letzten  Schreckensjahre 
des  Merodes  haben,  in  die  Kunst  übergegangen.  Die  Künstler  haben  viel- 
mehr nur  eine  einzige  Episode  ausgesucht.  An  der  Fassade  von  Amiens, 
am  linken  Portal,  steht  die  Statue  des  Merodes,  vor  dem  die  drei  Könige 
erscheinen.  Zu  den  Füßen  des  Merodes  sieht  man  eine  nackte  Gestalt, 
die  von  zwei  Dienern  in  eine  Kufe  getaucht  wird.  Es  ist  der  alte  Me- 
rodes, der  sein  Leben  durch  Oelbäder  zu  verlängern  sucht:  «Und  Merodes 
zählte  schon  fünfundsiebzig  Jahre  und  verfiel  in  eine  schwere  Krankheit: 
heftiges  Fieber,  eiternde  Geschwüre  und  Schwellung  der  Füße,  fortwäh- 
rende Schmerzen,  Musten,  und  Würmer,  die  ihn  unter  großem  Gestank 
aufzehrten.  Da  wurde  er  auf  den  Rat  der  Aerzte  in  ein  Gefäß  mit  Oel 
gesetzt,  aus  dem  man  ihn  halbtot  wieder  herauszog.»'  Merodes  lebte  ge- 
rade noch  so  lange,  um  zu  erfahren,  daß  sein  Sohn  Antipater  die  Nach- 
richt vom  Todeskampfe  des  Vaters  mit  freudigen  Gefühlen  entgegen- 
genommen hatte.  —  Der  Zorn  Gottes  begleitete  den  Tod  des  Merodes, 
den  Comestor  bekannt  und  berühmt  gemacht  hat,  indem  er  darüber  in 
seiner  Mistoria  scolastica  berichtete.  Es  war  ein  guter  Gedanke  des  Bild- 
hauers in  Amiens,  daß  er  zu  den  Füßen  des  triumphierenden  Merodes  den 
alten  besiegten  Merodes  erscheinen  ließ:  er  kündigte  damit  die  Zukunft, 
die  kommende  Rache  Gottes  an. 

Die  Flucht  nach  Aegypten,  die  von  den  Evangelisten  nur  gestreift 
wird,  bot  der  Volksphantasie  ebenfalls  reichen  Stoff.  In  den  legendären 
Berichten  schreitet  Jesus  unter  Wundern  voran.  Er  zähmt  Drachen  und 
wilde  Tiere  und  entwaffnet  Räuber.  Mit  dem  Wasser,  das  zur  Reinigung 
seiner  Windeln  gedient  hat,  werden  Tote  auferweckt.  Zu  den  Erzählungen 
der  apokryphen  Evangelien  kommen  noch  die  von  den  Kopten  bewahr- 
ten lokalen  Traditionen  und  viele  Berichte,  welche  die  Araber  erfunden 
hatten.-' 

Die  Literatur  und  die  Kunst  des  Mittelalters  haben  diesen  reichen 
Legendenschatz  nur  in  geringem  Umfang  verwendet.  Vincentius  von 
Beauvais  begnügt  sich  mit  einigen  Andeutungen  aus  dem  apokryphen 
Evangelium  von  der  Geburt  Mariens  und  der  Kindheit  Christi,  das  noch 
am  wenigsten  mit  den  vielen  fabelhaften  Nebenepisoden  beladen  war. 
Auch  Jacobus  de  Voragine  zeigte  sich  in  der  Behandlung  des  Gegen- 
standes ganz  gegen  seine  Gewohnheit  sehr  nüchtern,  und  die  Künstler 
waren  es  noch  mehr;    sie  haben  von  so  vielen  Legenden  nur  diejenige 


'  Leg.  aurea,  De  Innocent.  Cap.  X.  (Uebersetzung  Brunet). 
2  Dictionnaire  des  apocr\'plies,  Band  I.  col.  99ö— 996. 
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festgehalten,  welche  vom  Sturz  der  Götzenbilder  in  Aegypten  durch  Christus 
erzählt. 

Das  apokryphe  Evangelium  und  alle  Schriftsteller  des  Mittelalters 
berichten  über  den  Aufenthalt  Jesu  in  der  ägyptischen  Stadt  Sotime  oder 
Hermopolis,  daß  er  bei  seinem  Eintritt  in  den  Tempel  alle  Götzenbilder 
herabwarf,  damit  sich  das  Wort  Jesaias  erfüllte :  <  Siehe,  der  Herr  komnlt 
auf  einer  Wolke,  und  alle  Werke  von  den  Händen  der  Aegypter  werden 
zittern  bei  seinem  Anblick.«  Der  Gouverneur  der  Stadt,  namens  Aphro- 
dises,  begab  sich  bei  Empfang  der  Nachricht  in  den  Tempel,  und  als  er 
die  zerbrochenen  Statuen  sah,  betete  er  Jesus  an.  Die  Legende  fügt  hinzu, 
daß  Aphrodises  später  nach  Gallien  gekommen  ist  und  das  Evangelium 
in  der  Nähe  von  Narbonne  gepredigt  hat.  Es  wurde  auch  behauptet,  daß 
er  der  erste  Bischof  von  Beziers  war. 

Die  Geschichte  von  dem  Sturz  der  Götzenbilder  wurde  von  der 
Kirche  sanktioniert  und  ihre  Darstellung  den  Künstlern  freigegeben.  Sie 
war  wie  viele  andere  apokryphe  Legenden  aus  einem  prophetischen  Text 
entstanden,  der  seine  Bestätigung  finden  sollte.  In  allen  der  Kindheit 
Christi  geweihten  Bilderzyklen  der  Maler  und  Bildhauer  taucht  die  Erzäh- 
lung wieder  auf.  Das  XIII.  Jahrhundert  gab  der  Legende  eine  abgekürzte, 
fast  hieroglyphische  Form.  Man  sieht  weder  die  Stadt,  noch  die  Priester, 
noch  den  Tempel,  die  in  den  alten  Darstellungen  vorkommen.  Zwei 
vom  Piedestal  fallende  Statuen,  die  in  Trümmer  gehen,  genügen,  um  an 
das  Wunder  zu  erinnern.  Eine  Merkwürdigkeit  findet  sich  in  einem  Glas- 
gemälde in  Le  Maus,  auf  dem  die  ägyptischen  Götzenbilder  vielfarbig 
dargestellt  sind :  der  Kopf  ist  von  Gold,  die  Brust  von  Silber,  der 
Bauch  von  Kupfer,  die  Beine,  welche  in  blau  gemalt  sind,  anscheinend 
von  Eisen,  die  Füße  von  Ton.  Offenbar  hat  der  Künstler  an  die  Statue 
aus  dem  Traum  Nebukadnezars  gedacht,  die  für  ihn  das  Muster  eines 
Götzenbildes  war. 

Das  ist  alles,  was  die  Künstler  der  Legende  entnommen  haben.  Mög- 
licherweise knüpft  sich  noch  eine  andere  legendäre  Tradition  an  ein 
unbedeutendes  Detail,  das  in  der  Darstellung  der  Flucht  nach  Aegypten 
oft  vorkommt.  Man  sieht  neben  der  auf  der  Reise  befindlichen  heiligen 
Familie  einen  Baum,  und  die  Frage  liegt  nahe,  ob  er  nur  als  Zeichen  der 
Landschaft  dasteht,  oder  ob  es  nicht  das  Bild  des  wunderbaren  Baumes 
ist,  von  dem  die  Apokryphen  sprechen.  Man  liest  im  apokryphen  Evan- 
gelium, daß  sich  die  Jungfrau  am  dritten  Tage  unter  einen  Palmbaum 
setzte  und  eine  seiner  Früchte  zu  essen  begehrte.  Als  Joseph  einwandte, 
daß  der  Baum  so  sehr  hoch  sei,  sprach  das  in  den  Armen  der  Jungfrau 
Maria  liegende  Jesuskind  zum  Palmbaum:     Baum,  neige  Deine  Zweige, 
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und  nähre  meine  Mutter  mit  Deinen  Frücliten.»  Alsbald  neigte  der  Palm- 
baum seinen  Wipfel  bis  zu  den  Füßen  Mariens.  Sie  konnten  die  Früchte 
pflücken,  die  er  trug,  und  sich  alle  davon  nähren.  Am  nächsten  Morgen, 
im  Augenblick  des  Aufbruchs,  sagte  Jesus  zum  Palmbaum:  «Palmbaum, 
ich  befehle,  daß  einer  Deiner  Zweige  durch  meine  Engel  fortgetragen  und 
im  Paradies  meines  Vaters  eingepflanzt  werde.  Zu  Deiner  Belohnung  soll 
man  zu  allen,  die  im  Kampf  für  den  Glauben  den  Sieg  erringen,  sagen : 
«Ihr  habt  die  Palme  des  Sieges  verdient.»  Als  er  gesprochen  hatte,  sah 
man  einen  Engel  des  Herrn  auf  dem  Palmbaum  erscheinen,  der  einen 
Zweig  brach  und  mit  ihm  himmelwärts  flog. 

Der  Bericht  wird  von  Vincentius  von  Beauvais  wiedergegeben  und 
findet  sich  bei  verschiedenen  Schriftstellern  des  Mittelalters;  aber  auf 
Grund  einer  Stelle  bei  Cassiodorus  wird  aus  dem  Palmbaum  ein  Pfirsich- 
baum. Auch  Vincentius  von  Beauvais,  der  sich  sonst  sehr  genau  an  das 
apokryphe  Evangelium  hält,  hat  sich  der  Meinung  des  Cassiodorus  ange- 
schlossen. Das  Detail  hat  eine  gewisse  Wichtigkeit.  Wir  sehen  nämlich 
am  Chorabschluß  der  Pariser  Notre-Damekirche  neben  der  auf  dem  Esel 
reitenden  Jungfrau  einen  mit  Früchten  beladenen  Baum,  der  ganz  wie 
ein  Pfirsichbaum  aussieht.  Wenn  unsere  Voraussetzung  richtig  ist,  so 
wollte  der  Künstler  hier  an  die  Legende  vom  Baum  in  der  Wüste  er- 
innern. Die  Vermutung  gewinnt  dadurch  an  Wahrscheinlichkeit,  daß  wir 
den  Baum  in  verschiedenen  Kunstwerken  derselben  Epoche  finden.  Wir 
nennen  besonders  die  Glasgemälde  in  den  Kathedralen  von  Lyon  und 
Tours,  ^  auf  welchen  die  Flucht  nach  Aegypten  erzählt  wird. 

Dies  scheint  alles  zu  sein,  was  das  XIII.  Jahrhundert  bei  der  Dar- 
stellung der  Flucht  nach  Aegypten  an  apokryphen  Zügen  zugelassen  hat. 
Von  gewissen  Legenden,  die  später  volkstümlich  wurden,  und  von  denen 
sich  die  Künstler,  namentlich  die  Miniaturisten  vom  XIV.  Jahrhundert  an 
inspirieren  ließen,-  zeigt  sich  im  XIII.  Jahrhundert  noch  kaum  eine  Spur. 
Wir  denken  besonders  an  die  Legenden  von  den  Räubern  und  vom  Ge- 
treidefeld. 

Eine  Inkunabel  des  XV.  Jahrhunderts  erzählt  uns  die  beiden  Tra- 
ditionen wie  folgt:  Marie  und  Joseph  waren  mittellos  und  mußten  mit 
ihrem  Kind  in  ein  fremdes  Land  flüchten.  Sie  kamen  in  wüste  Einöden, 
auf  schreckliche  Wege,  wo  sie  Räubern  begegneten.  Einer  davon  nahm 
sie  gut  auf  und  entließ  sie  wieder  mit  freundlicher  Miene,  indem  er  ihnen 
den  Weg  zeigte.  Man  sagt,  daß  er  der  gute  Schächer  war,  den  unser  Heiland 


•  In  Charires,  Altes  Portal  {Kapital )  stehi  zwar  nicht  der  Baum,  aber  die  Jungfrau  liält  eine 
Palme  in  der  Hand. 

2  Siehe  besonders  Par.  Nat.  bibl.,  ms.  lat.  1153  (XI\^  Jahrh.)  und  ms.  lat.  921  (,XV".  Jahrh.). 
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später  am  Kreuz  gerettet  hat.  Sie  trafen  alsdann  einen  Ackersmann,  der 
Getreide  säte.  Das  Jesuskind  griff  in  den  Sack  und  streute  eine  Hand  voll 
Getreide  über  den  Weg ;  das  Getreide  wuchs  so  schnell  und  war  gleich  so 
hoch  und  reif,  als  ob  es  ein  Jahr  lang  Zeit  zum  Wachsen  gehabt  hätte. 
Als  dann  die  Häscher  des  Herodes  nach  dem  Kind  suchten,  um  es  zu 
töten,  kamen  sie  zu  dem  Ackersmann,  der  sein  Getreide  erntete  und  trugen 
ihn,  ob  er  nicht  eine  Frau  mit  einem  Kinde  gesehen  hätte.  Der  Ackersmann 
antwortete :  «Ja  als  ich  dieses  Getreide  gesät  habe.»  Da  dachten  die 
Mörder,  er  sei  nicht  bei  Sinnen,  denn  es  mußte  ein  Jahr  her  sein,  daß 
das  Getreide  gesät  worden  war,  und  sie  kehrten  wieder  um. 

Die  beiden  Episoden,  von  denen  die  erste  aus  den  apokryphen 
Evangelien  '  stammt,  während  uns  die  Quelle  der  zweiten  unbekannt  ge- 
blieben ist,  werden  von  den  Schriftstellern  des  Xlll.  Jahrhunderts  nicht 
erwähnt.  Sie  finden  sich  weder  bei  Vincentius  von  Beauvais  noch  bei 
Jacobus  de  Voragine.  Die  Legenden  waren  gewiß  nicht  unbekannt,  aber  sie 
hatten  noch  nicht  ihren  Einzug  in  die  Literatur  und  in  die  Kunst  ge- 
halten. Ich  habe  die  Erzählung  vom  Getreidefeld  nirgends  in  den  Kathe- 
dralen entdecken  können. 

Wenn  ich  nicht  irre,  kommt  die  Episode  zum  ersten  Mal  im  XIV. 
Jahrhundert  unter  den  Skulpturen  vor,  die  das  Südportal  der  schönen 
Kirche  Notre-Dame  von  Avioth  an  der  Maas  zieren. 

Die  Legende  vom  guten  Räuber  erscheint  in  der  Zeit  von  1200  bis 
1350  überhaupt  nicht. 


IV. 

Die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  bringt  also  wenig  von  den  apo- 
kryphen Legenden,  die  sich  auf  die  Kindheit  Jesu  beziehen.  Noch  seltener 
erscheinen  sie  in  den  Szenen  aus  dem  öffentlichen  Leben  des  Heilands. 
Offenbar  wagte  man  es  nicht,  an  gewisse  geheiligte  Texte,  an  gewisse 
feierliche  Stellen  zu  rühren.  Man  glaubte  die  Würde  des  Evangeliums 
zu  verletzen,  und  was  die  Apokryphen  betrifft,  so  blieben  sie  hier  stumm. 

Aber  die  Vorliebe  für  das  Wunderbare,  der  Geschmack  an  roman- 
tischen Konjekturen  machten  sich  im  Mittelalter  immer  geltend.  An  einem 
Wort,  an  einer  Handlung  des  Gottessohns  durfte  man  nichts  ändern,  aber 
alle  Kombinationen  waren  erlaubt,  wenn  es  sich  um  Nebenumstände  handelte, 
um  geheilte  Kranke,  um  dje  Jünger,  die  dem  Heiland  nahe  standen,  oder 

'  Evangel.  Infant,  cap.  XXHI.  Die  Namen  des  guten  und  des  bösen  Räubers  lauten  Titus  und 
Dummachus. 

ZUCKKRMANDEL.  '7 
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um  Unbekannte,  mit  denen  er  gesprochen  hatte.  Da  konnte  man  ohne 
Gefahr  der  Entweihung  an  den  EvangeHen  deuten  und  sie  ergänzen. 

Das  Mittelalter  wollte  nicht  glauben,  daß  die  Männer,  welche  den 
Heiland  gesehen  und  gehört  hatten,  dunkler  Vergessenheit  anheim  fallen 
konnten,  daß  sie  nicht  alle  später  berühmte  Christen  und  große  Heilige 
geworden  sind.  Besonders  die  französischen  Kirchen  waren  reich  an  sol- 
chen Traditionen  über  die  Männer,  die  im  Schatten  des  göttlichen  Mei- 
sters gewandelt  waren:  jede  Kathedrale  wollte  ihre  Gründung  auf  einen 
dieser  Männer  —  und  wäre  es  auch  nur  der  bescheidenste  gewesen  — 
zurückführen.  Traditionen  dieser  Art  bildeten  die  Adelstitel  unserer  geist- 
lichen Metropolen.  —  So  war  beispielsweise  der  heilige  Martial,  der  den 
Bischofssitz  von  Limoges  gründete,  das  kleine  Kind,  von  dem  Jesus  ge- 
sagt hatte:  «Wenn  ihr  nicht  seid  wie  dieses  Kind,  so  werdet  ihr  nicht 
in  das  Himmelreich  kommen.»^  Dann  sollte  derselbe  Heilige  am  Tage 
des  Abendmahls  bei  Tisch  aufgewartet  und  das  Wasser  herbeigebracht 
haben,  mit  dem  Jesus  den  Aposteln  die  Füße  wusch.  Der  heilige  Sernin 
von  Toulouse  hat  das  Kleid  Christi  gehalten,  als  dieser  von  Johannes  im 
Jordan  getauft  wurde.  Der  heilige  Restitut,  erster  Bischof  von  Saint-Paul- 
Trois-Chateaux,  war  der  Blindgeborene,  den  Jesus  geheilt  hat.  Zachäus, 
der  Zöllner,  der  auf  einer  Sykomore  saß,  als  Jesus  vorüberging,  ist 
später  nach  Gallien  gekommen,  um  die  Einsamkeit  aufzusuchen,  und  hat 
lange  Jahre  in  dem  wilden  Gebirge  gelebt,  wo  später  die  Kirche  Notre- 
Dame  de  Rocamadour  errichtet  worden  ist.  Ferner  rühmte  sich  die  Pro- 
vence bekanntlich,  das  Evangelium  aus  dem  Munde  des  Lazarus  über- 
kommen zu  haben,  der  von  Maria  Magdalena  und  von  Martha  begleitet 
war. 

Einige  Spuren  dieser  Traditionen  finden  sich  in  der  Kunst  vor.  Auf 
einem  romanischen  Kapitäl  im  Museum  von  Toulouse,  das  die  Abend- 
mahlsszene darstellt,  sieht  man  den  Diener,  der  einen  Teller  bringt,  mit 
dem  Nimbus  um  den  Kopf.  Es  ist  offenbar  der  heilige  Martial.  In  Tours 
zeigt  ein  dem  heiligen  Martial  gewidmetes  Glasgemälde  den  jungen 
Heiligen,  wie  er  Wasser  über  die  Hände  des  Heilands  gießt,  und  wie  er 
bei  Tisch  den  Heiland  und  die  Apostel  bedient.  Ebenso  sieht  man  auf 
einem  Fenster  in  Laon  den  heiligen  Martial  als  Diener  beim  Abendmahl.- 

Die  eigentümlichste  Legende  ist  ohne  Zweifel  die  der  beiden  Gatten 
von  der  Hochzeit  zu  Kanaan.  Eine  sehr  alte  Tradition  —  man  findet  sie 
schon  bei  Beda  —  bezeichnet  das  hochzeitliche   Paar,  von   dem  das 


•  Vincentius  von  Bcauvais,  Spec.  histor.,  lib.  VH.  cap.  XXIV. 

2  Florival  (Vitraux  de  Laon)  wundert  sich  über  die  Anwcsenlieit  eines  dreizehinten  Apostels, 
es  handelt  sich  aber  einfach  um  den  heiligen  Martial. 
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Evangelium  so  wenig  spricht,  mit  Namen,  und  zwar  sollen  es  der  heilige 
Johannes  und  Maria  Magdalena  gewesen  sein.  Auf  solche  Weise  erklärt 
sich  die  Anwesenheit  Jesu  und  seiner  Mutter  bei  der  Hochzeit.  Die  Jung- 
frau und  ihr  Sohn  waren  von  Salome,  Schwester  der  Maria  und  Mutter 
des  heiligen  Johannes,  geladen  worden.  Sie  kamen  als  Verwandte  des 
jungen  Ehemannes.  Uebrigens  wird  hinzugefügt,  daß  der  heilige  Johannes 
seine  Frau  noch  am  Tage  der  Hochzeit  verlassen  habe.  Nach  dem  Mahl 
habe  der  Herr  zu  ihm  gesagt:  «Laß  dieses  Weib,  und  folge  mir  nach.» 
So  entschied  sich  Johannes  für  die  Keuschheit  und  folgte  dem  Meister. 

Diese  merkwürdige  Erzählung  ist  den  Künstlern  nicht  unbekannt  ge- 
blieben, wie  der  Chorabschluß  der  Notre-Damekirche  in  Paris  zeigt.  Der 
Bräutigam  ist  auf  dieser  Darstellung  mit  dem  Nimbus  versehen,  und  da 
der  Nimbus  in  der  Ikonographie  des  Mittelalters  nur  den  Heiligen  gege- 
ben wird,  so  hat  der  Künstler  damit  offenbar  den  heiligen  Johannes  be- 
zeichnen wollen.  ^ 

Ohne  Zweifel  lassen  sich  bei  einem  aufmerksamen  Studium  der  aus 
dieser  Epoche  stammenden  Kunstwerke,  namentlich  der  Manuskripte, 
noch  andere  Beispiele  entdecken. 


V. 

Mit  den  übrigen  großen  Szenen  des  Evangeliums  hat  sich  die  Le- 
gende nicht  beschäftigt;  hier  wurde  die  Einbildungskraft  von  dem  Gefühl 
der  Ehrfurcht  zurückgehalten. 

Erst  bei  der  Leidensgeschichte  finden  wir  die  Legende  wieder;  sie 
mußte  sich  angesichts  eines  solchen  Stoffes  einstellen,  denn  die  mysti- 
schen Jahrhunderte  —  das  XII.  und  XIII.  —  träumten  unaufhörlich  von 
dem  gewaltigen  Schauspiel.  Dieser  Tod  eines  Gottes,  dieses  Mysterium 
der  Mysterien  bildeten  die  Hauptgrundlage,  die  Seele  der  mittelalterlichen 
Kunst.  Ueberau  ist  das  Kreuz  zu  finden,  sogar  in  dem  symbolischen 
Bauplan  der  Kathedralen.  Albert  der  Große  tat  den  großartigen  Aus- 
spruch: «Das  Leben  ist  nur  der  Schatten  des  Kreuzes  Jesu.  Außerhalb 
dieses  Schattens  ist  nur  der  Tod.» 

Wieviele  Meisterwerke  sind  nicht  auf  allen  Gebieten  aus  der  un- 
ermüdlichen Betrachtung  der  Passion  entstanden!  Denken  wir  nur  an 
das  Stabat  Mater,  an  die  Betrachtungen  des  heiligen  Bonaventura,  an  die 


'  Der  Nimbus  ist  übermalt,  aber  man  Icann  sicher  sein,  daß  er  keine  Erfindung  des  modernen 
Restaurators  ist. 

2  Ein  Beispiel  finde  ich  aus  dem  XIV.  Jahrh.:  Bibl.  Nat.  franz.  ms.  1765.  f.  6. 
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Liturgie  der  Charwoche,  an  den  dichterischen  Zyklus  des  heiligen  Gral, 
an  den  großen  Christus  im  Fenster  von  Poitiers,  der  am  Kreuze  stirbt, 
das  «von  königlichem  Purpur  in  rötlichem  Licht  erstrahlt».  Der  Aus- 
druck stammt  von  Fortunatus:  «crux  ornata  regis  purpura  . 

Alle  diese  vv^underbaren  Blüten  der  Kunst  sind  aus  einem  göttlichen 
Blutstropfen  entstanden,  wie  die  Rosen,  welche  die  alten  Meister  auf  den 
Kalvarienberg  malten. 

Die  Passion  war  fast  das  ausschließliche  Studium  des  Mittelalters. 
Der  heilige  Franz  von  Assisi,  der  die  Epoche  verkörpert,  ging  in  seiner 
leidenschaftlichen  Begeisterung  so  weit,  daß  er  an  sich  selbst  die  Leidens- 
geschichte wiederholt  sah,  daß  er  sich  eins  mit  Christus  glaubte,  ja  daß 
ihn  die  Wundmale  schmerzten.  Der  heilige  Bernhard  ruft  aus:  «Herr, 
wer  soll  mich  darüber  trösten,  daß  ich  dich  am  Kreuze  hangen  sah?» 

Es  ist  ganz  natürlich,  daß  so  viele  in  Erregung  versetzte  Gemüter 
dahin  gekommen  sind,  den  heiligen  Text  durch  ihr  träumerisches  Sinnen 
auszuschmücken.  Die  Legende  hat  den  Rand  des  Buches  mit  den  Ara- 
besken ihrer  Phantasie  versehen.  Von  der  Passion  werden  eine  Menge 
Einzelheiten  erzählt,  deren  Quelle  man  nicht  kennt.  Es  sind  rührende 
Züge,  die  nichts  Kindisches  haben;  man  fühlt,  daß  sie  aus  dem  Herzen 
der  christlichen  Menge  gekommen  sind.  Da  ist  die  Jungfrau,  die  sich 
den  Schleier  vom  Haupt  reißt,  um  die  Blöße  des  Sohnes  am  Kreuz  zu 
bedecken ;  da  sind  die  Jünger,  die  das  Blut  Jesu  Christi  in  demselben 
Kelch  auffangen,  der  zum  Abendmahl  gedient  hat,  in  jenem  geheiligten 
Gefäß,  das  die  Dichter  mit  wunderbaren  Erzählungen  ausgeschmückt 
haben;  da  ist  der  Hauptmann  Longinus,  der  durch  einige  Tropfen  des 
göttlichen  Bluts,  die  ihm  auf  die  Augen  fallen,  wieder  sehend  wird ;  da 
ist  der  über  die  Arme  des  Kreuzes  gebeugte  Satan,  der  die  entfliehende 
Seele  des  Heilands  prüfen  will,  ob  er  nicht  einen  Fehler  entdecke,  und 
der  dann  bestürzt  entflieht. 

Dann  war  das  Kreuz  selbst  ein  Gegenstand  der  Neugierde.  Man 
wollte  Form  und  Dimensionen  desselben  kennen  lernen.  Es  sollte  aus 
vier  Holzarten  hergestellt  gewesen  sein;  Zeder,  Zypresse,  Palmbaum  und 
Oelbaum  hatten  die  Hölzer  geliefert.  Dies  wurde  wie  ein  Geheimnis  ange- 
sehen, das  man  sich  im  Stillen  und  mit  Wichtigkeit  anvertraute,  das  von 
den  Arbeiterinnungen  mit  Ehrfurcht  gehütet  und  nur  den  neueintretenden 
Genossen  mitgeteilt  wurde. '  Dann  sollte  die  bei  dem  Tod  des  Heilands 

'  Vincentius  von  Beauvais,  Spec.  hist.,  Hb.  VH.  cap.  XLU ;  Luiiolphus.  Passio  LXHI.  Man 
findet  bei  den  Autoren  den  mnemotechnischen  Vers  : 

Ligna  crucis  :  palmes,  cedrus,  cupressus,  Oliva. 
Die  Tradition  der  vier  Holzarten  am  Kreuz  ist  im  Widerspruch  mit  derjenigen  vom  Baume  aus 
dem  Paradies,  der  im  Teich  von  Bethesda  bewahrt  worden  war. 
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eingetretene  Sonnenfinsternis  in  Athen  von  Dionysius,  dem  Areopagiten 
beobaclitet  worden  sein.  Dionysius,  der  nocii  Heide  war,  wurde  von  dem 
unerl<lärlichen  Sciiauspiel  so  bewegt,  dali  er  dem  «unbekannten  Gott» 
einen  Altar  errichtete. 

Von  diesen  Legenden  finden  sich  diejenigen,  die  besonders  tief  in 
die  Volksseele  eingedrungen  waren,  auch  in  der  Kunst  wieder. 

Den  Abendmahlskelch,  den  heiligen  Gral,  sieht  man  im  XII.  Jahr- 
hundert zuweilen  zu  den  Füßen  des  gekreuzigten  Jesus.  '  Etwas  später 
sind  es  die  Engel,  die  das  göttliche  Blut  auffangen.  Manchmal  fließt  das 
Blut  Jesu  wie  in  einem  Bach  auf  die  Erde,  so  z.  B.  auf  einem  Glasge- 
mälde in  Angers.  Das  göttliche  Blut  soll  sich  über  die  Welt  und  nach 
dem  Gedanken  des  Origenes  bis  über  die  Sterne  ergießen.  Beide  Ver- 
sionen sind  interessant.  Im  ersten  Beispiel  erinnert  uns  der  Kelch,  der  das 
Blut  des  Erlösers  auffängt,  daran,  daß  das  Opfer  ewig  und  nicht  in  der 
Zeit  beschränkt  ist,  da  es  sich  jeden  Tag  erneuert.  Bei  dem  zweiten 
Beispiel  erkennen  wir  an  dem  vom  Kreuz  herabfließenden  Bach,  daß  das 
Opfer  für  die  ganze  Welt  gilt  und  nicht  räumlich  beschränkt  ist.  ^' 

Die  Legende  des  Hauptmanns  Longinus  wird  öfters  dargestellt.  Der 
Künstler  verwendet  dabei  große  Sorgfalt  auf  den  mimischen  Ausdruck,  um 
uns  das  Wunder  klar  zu  machen.  Longinus  hält  die  Hand  vor  die  Augen, 
wie  ein  Mann,  der  vom  Licht  geblendet  wird. 

Schwerer  war  es,  eine  künstlerische  Form  für  die  Legende  von  den 
vier  Bäumen  zu  finden,  aus  deren  Holz  das  Kreuz  gezimmert  war.  Die 
Glasmaler  haben  es  immerhin  versucht.  Wenigstens  glaube  ich  diese 
Absicht  in  einem  Fenster  der  Kathedrale  von  Bourges  zu  erkennen,  das 
der  Passion  gewidmet  ist.  Der  Maler  hat  dem  Holz  des  Kreuzes  vier 
verschiedene  Farben  gegeben,  was  gewiß  nicht  auf  eine  Zufälligkeit  zu- 
rückgeführt werden  kann. 

Die  Legende  des  heiligen  Dionysius  Areopagita,  der  die  Sonnen- 
finsternis beobachtet,  ist  kaum  vor  dem  XV.  Jahrhundert  dargestellt 
worden.^ 

Unter  allen  Legenden  über  die  Passion  steht  aber  unzweifelhaft  die 
Niederfahrt  zur  Hölle  im  Vordergrund.  Es  ist  auch  die  großartigste.  Der 
Ursprung  ist  wohl  bekannt.  Sie  wird  zuerst  im  Evangelium  des  Nikode- 
mus entwickelt,  das  die  Kompilatoren  des  XIII.  Jahrhunderts,  Vincentius 

'  Glasgemaldc  in  Reims. 

2  Die  Uarolingischen  Elfenbeine  lassen  die  Erde  und  das  Meer  dem  Tod  Christi  beiwohnen. 
—  Der  Fuß  des  Kreuzes  von  Saint  Omer,  eine  Goldarbeit  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  stellt  die  vier 
Elemente  dar,  um  anzudeuten,  daß  sie  der  Erlösung:  beigewohnt  haben. 

3  Auf  einem  Fenster  in  Bourges  (XV.  Jahrhundert)  sieht  man  den  heiligen  Dionysius,  wie  er 
die  Sonnenfinsternis  beobachtet.  Das  nächste  Feld  zeigt  die  Errichtung  des  dem  unbeliannten  Gott 
geweihten  Altars. 
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von  Beauvais,  Jacobus  de  Voragine  und  andere  einfach  abgeschrieben 
haben.  Dieses  Evangelium  weist  wenigstens  im  zweiten  Teil  große  Züge 
auf,  die  es  zu  einem  der  schönsten  Werke  der  christlichen  Literatur  der 
ersten  Jahrhunderte  machen.' 

Die  geheimnisvolle  Erzählung  sollte  von  der  Hand  zweier  schweig- 
samer Schatten,  zweier  Toten  geschrieben  worden  sein,  die  zum  Leben 
erweckt  wurden,  als  sich  am  Todestag  Christi  die  Gräber  öffneten.  Sie 
hießen  Carinus  und  Leucius  und  waren  die  Söhne  des  greisen  Simeon, 
der  Jesus  einst  im  Tempel  in  seine  Arme  aufgenommen  hatte.  Nach  ihrer 
Auferstehung  lebten  sie  in  der  Stadt  Arimathia,  wo  sie  Tag  und  Nacht 
im  Gebet  versunken  waren.  «Man  hörte  sie  zuweilen  aufschreien,  aber 
sonst  blieben  sie  stumm  wie  die  Toten  und  sprachen  mit  keinem  Men- 
schen.» —  Als  die  Priester  von  ihrer  Auferstehung  erfahren  hatten,  ließen 
sie  sie  in  den  Tempel  kommen  und  beschworen  sie,  ihnen  das  Geheimnis 
zu  erklären.  Carinus  und  Leucius  verlangten  Pergament  und  schrieben 
alles  nieder,  was  sie  in  der  anderen  Welt  gesehen  hatten. 

Ihr  Bericht  beginnt  folgendermaßen:  «Als  wir  mit  allen  unseren 
Vätern  in  der  tiefen  Finsternis  des  Todes  versammelt  waren,  wurden  wir 
plötzlich  von  einem  goldenen  Licht,  wie  dem  der  Sonne  umflossen,  und 
ein  königlicher  Glanz  beschien  uns.  Da  erzitterten  Adam,  der  Vater  des 
Menschengeschlechts,  und  alle  Patriarchen  und  Propheten  vor  Freude 
und  riefen  :  «Dieses  Licht  ist  der  Anfang  des  ewigen  Lichts,  von  dem 
uns  verheißen  ist,  daß  es  immer  in  voller  Kraft  leuchten  und  kein  Ende 
haben  soll.»  Und  alle  Gerechten  des  Alten  Gesetzes  freuten  sich,  indem 
sie  die  Erfüllung  der  Verheißung  erwarteten.  Da  geriet  aber  die  Hölle 
in  Unruhe;  der  Fürst  des  Tartarus  fürchtete,  daß  der  wiederkommen 
würde,  der  schon  einmal,  mit  der  Erweckung  des  Lazarus,  seine  Macht 
gebeugt  hatte.  Er  sagte:  «Als  ich  die  Gewalt  seiner  Stimme  hörte,  er- 
schrak ich.  Wir  vermochten  Lazarus  nicht  zu  halten;  er  entfloh  uns  mit 
der  Schnelligkeit  des  Adlers.» 

«Da  ertönte  eine  Donnerstimme  mit  der  Gewalt  eines  Orkans:  «Fürsten, 
legt  die  Tore  nieder,  und  erhebt  euch,  ihr  ewigen  Pforten,  und  der  König 
der  Herrlichkeit  wird  eintreten.»  Und  der  Höllenfürst  rief  seinen  ruchlosen 
Dienern  zu :  «Schließt  die  ehernen  Tore,  schiebt  die  eisernen  Riegel  vor, 
und  leistet  tapferen  Widerstand.» 

«Und  die  Donnerstimme  ertönte  aufs  neue  und  wiederholte  die  vorigen 
Worte.  Darauf  kam  der  Herr  der  Herrlichkeit  in  Gestalt  eines  Menschen; 
er  erleuchtete  die  ewige  Finsternis,  er  zersprengte  die  Bande,  und  seine 


'  Nach  Tischendorf  datiert  das  Evangelium  des  Nikodemus  vielleiciit  sclion  aus  dem  zweiten 
Jahrhundert. 
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Linbesiegliche  Tugend  suchte  uns  heim,  uns,  die  wir  in  den  finsteren 
Tiefen  des  Irrtums  und  im  tötiichen  Schatten  der  Sünden  gesessen 
hatten. 

«Der  Fürst  des  Tartarus,  der  Tod,  und  alle  höllischen  Legionen 
wurden  von  Entsetzen  ergriffen.  <Wer  bist  Du?'  riefen  sie  Jesus  zu. 
«Woher  kommst  Du?»  Aber  Jesus  würdigte  sie  keiner  Antwort. 

«Dann  brach  er  die  Macht  der  Hölle,  indem  er  in  seiner  Majestät 
die  Hand  an  Satan  legte  und  den  Tod  mit  Füßen  trat.  Er  führte  Adam 
in  den  strahlenden  Lichtkreis  und  sprach:  Kommt  zu  mir,  alle  meine 
Heiligen,  die  ihr  mein  Abbild  wäret  und  mir  ähnlich  gesehen  habet.» 

«Und  alle  in  der  Hand  Gottes  vereinigten  Heiligen  sangen  sein  Lob; 
David,  Habakuk,  alle  Propheten  wiederholten  Stellen  aus  ihren  alten  Ge- 
sängen, in  denen  sie  bereits  angekündigt  hatten,  was  heute  geschehen  würde. 
Und  alle,  unter  Führung  des  Erzengels  Michael,  traten  sie  in  das  Para- 
dies ein,  wo  sie  von  Henoch  und  Elias,  den  beiden  Gerechten,  erwartet 
wurden,  die  dem  Tod  nicht  unterworfen  gewesen  waren,  und  von 
dem  reuigen  Schacher,  der  auf  den  Schultern  das  Zeichen  des  Kreuzes 
trug.» 

So  lautete  der  auf  Pergament  geschriebene  Bericht  des  Carinus  und 
des  Leucius.  Als  ihre  Arbeit  beendet  war,  legten  sie  sie  in  die  Hände 
von  Nikodemus  und  Joseph.  «Und  mit  einem  Male  waren  sie  verklärt 
und  erschienen  mit  Kleidern  von  blendender  Weiße  bedeckt  und  wurden 
dann  nicht  mehr  gesehen.»' 

Dieser  alte  christliche  Heldengesang,  der  eines  Milton  oder  Dante 
würdig  gewesen  wäre,  erscheint  uns  wie  eine  Umschreibung  des  Jesaias'- 
schen  Verses:  «Tod,  wo  ist  dein  Stachel,  Hölle,  wo  ist  dein  Sieg?»  Ob- 
wohl das  Werk  notorisch  zu  den  Apokryphen  gehörte,  enthielt  es  doch 
solche  Schönheiten  und  gab  den  Stoff  zu  so  reizvollen  Inspirationen,  daß 
es  von  den  Kirchenvätern  und  Gelehrten  stets  mit  einer  gewissen  Nach- 
sicht behandelt  worden  ist. 

Die  Künstler  nahmen  den  Stoff  auf  und  stellten  die  Höllenfahrt  in 
fast  wörtlicher  Uebersetzung  des  apokryphen  Evangeliums  dar,  so  wie  sie 
der  Auffassung  des  XIII.  Jahrhunderts  entsprach.  Jesus  schreitet  gleich 
einem  Triumphator  einher.  Er  hält  in  der  Hand  das  Siegeskreuz,  an  dem 
später  das  XIV.  Jahrhundert  noch  eine  weiße  Oriflamme  -  ähnlich  dem 
Banner  an  der  Lanze  eines  Ritters  —  anbringt.  Er  schreitet  über  die  aus 
ihren  Angeln  gerissenen  Tore,  die  im  Sturze  den  Tod  und  den  Fürsten 
der  Hölle  zerschmettert  haben.  Vor  ihm  öffnet  sich  die  Hölle:  es  ist  der 


'  Evangel.  de  Nicod.  Uebersetzung  von  Brunei. 
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Rachen  eines  Ungeheuers,  der  gähnende  Schlund  des  bibUschen  Levia- 
thans,  der  ihn  verschlingen  will.  Aber  Jesus  pflanzt  den  Fuß  des  Kreuzes 
auf  die  drohende  Kinnlade  des  Ungeheuers  und  reicht  Adam  die  Hand. 
Die  Trecentisten  in  Italien  stellen  hinter  Adam  zuweilen  noch  die  Patri- 
archen und  die  Heiligen  des  Alten  Gesetzes  auf.' 

Unsere  Glasmaler  gehen  schon  zu  einer  mehr  synthetischen  Auf- 
fassung über :  sie  zeigen  uns  lediglich  Adam  und  Eva,  die  beide  nackt, 
also  gleichsam  mit  erneuter  Unschuld  bekleidet,  dastehen. 


Abb.  88.  —  Petrus  und  Johannes  am  Grab.  Jesus  erseheint  dem  Petrus 
(Notre-Dame  in  Paris). 


Die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  haben  den  Apokryphen  noch 
andere  Episoden  entnommen.  Sie  kannten  einige  der  Legenden,  die  sich 
auf  die  Erscheinungen  Jesu  Christi  nach  seinem  Tod  bezogen,  aber  gerade 
die  berühmte,  in  den  Glasgemälden  und  Miniaturen  der  Renaissance  so 
oft  dargestellte  Szene,  wo  Jesus  seiner  Mutter  am  Ostermorgen  erscheint, 
findet  sich  im  XIII.  Jahrhundert  nur  selten.  Wir  nennen  als  Ausnahme  ein 
Glasgemälde  in  Chartres  (Westfassade).  Auch  in  der  Pariser  Notre- 
Damekirche,  in  dem  Teile  des  Chorabschlusses,  welcher  zerstört  worden 
ist,  war  die  Darstellung  ohne  Zweifel  vorhanden,  denn  wir  sehen, 
daß  der  Künstler  es  unternommen  hatte,  alle  authentischen  oder  legen- 


•  Z.  B.  in  der  spanischen  Kapelle  von  Santa  Maria  Novclla  in  Florenz. 
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dären  Erscheinungen  des  Heilands  wiederzugeben.  Er  ist  dabei  Schritt 
vor  Schritt  der  Goldenen  Legende  gefolgt,  in  der  auch  die  Erscheinung 
am  Ostermorgen  nicht  fehlt.'  In  derselben  Kirche  finden  wir  die  apo- 
kryphe Erscheinung  vor  dem  heiligen  Petrus  (Abb.  88).  Man  sagt,  daß 
sich  Petrus  nach  dem  Tode  des  Meisters  in  eine  Berghöhle  zurückge- 
zogen hat.  Hier  weinte  er  über  den  Tod  des  Herrn  und  über  seine  eigene 
Feigheit,  die  er  bei  der  Erscheinung  des  auferstandenen  Heilands,  der  ihn 
zu  trösten  gekommen  war,  bewiesen  hatte.  In  der  Pariser  Notrc-Dame- 
kirche  erinnert  die  Felsgrotte,  aus  der  Petrus  hervortritt,  an  unsere 
Legende. 

Wir  haben  in  Vorstehendem  ungefähr  alle  apokryphen  Episoden 
aus  Christi  Kindheit,  aus  seinem  öffentlichen  Leben,  aus  der  Passion 
und  der  Auferstehung  aufgezählt,  die  von  den  Künstlern  dargestellt 
worden  sind. 


VI. 

Die  vorstehenden  Kapitel  behandeln  lediglich  die  geschriebenen 
Legenden,  welche  Jahrhunderte  hindurch  von  Buch  zu  Buch  gegangen 
und  auch  von  den  Künstlern  mit  derselben  Treue  weiter  überliefert 
worden  sind. 

Gab  es  nicht  aber  noch  andere  Legenden  über  die  Hauptereignisse 
aus  Christi  Leben,  mündliche  Ueberlieferungen,  die  in  den  Büchern 
keine  Spur  zurückgelassen  haben?  Man  wäre  versucht  es  zu  glauben, 
wenn  man  gewisse  Kunstwerke  des  Mittelalters  genauer  studiert.  Erwähnen 
wir  beispielsweise  die  hauptsächlichsten  Darstellungen  des  Abendmahls, 
die  uns  das  XII.  und  XIII.  Jahrhundert  hinterlassen  haben.  Fast  immer 
sitzen  Jesus  Christus  und  die  Apostel  auf  der  einen  Seite,  während  Judas 
allein  auf  der  anderen  Seite  dargestellt  ist.  Vor  dem  Meister  steht  ein 
Teller  mit  einem  Fisch. ^  —  Das  Thema  wird  von  drei  oder  vier  Künstler- 
generationen so  gewissenhaft  festgehalten  und  mit  solcher  Treue  in  den 
verschiedensten  Kunstwerken  durchgeführt,  daß  man  sich  fragen  muß,  ob 
hier  nicht  irgend  eine  volkstümliche  Legende  zugrunde  liegt,  deren  Er- 
innerung verloren  gegangen  ist. 


'  Leg.  aurea,  De  ressurectione,  cap.  LIV.  Man  vergleiche  die  Reihenfolge  der  Erscheinungen 
in  der  Goldenen  Legende  mit  derjenigen  in  der  Notre-DameUirche  in  Paris.  Es  wird  sich  eine  voll- 
kommene Uebereinstimmung  ergeben.  Die  Beziehungen  der  Basreliefs  mit  der  Liturgie  der  auf 
Ostern  folgenden  Woche  haben  wir  oben  (Buch  IV.  cap.  II)  erlilärt. 

2  Das  Abendmahl  ist  in  dieser  Weise  in  den  der  Passion  gewidmeten  Fenstern  von  Bourges, 
Laon  und  Tours  dargestellt,  ebenso  in  vielen  Manuskripten.  Paris,  Nat.  Bibl.,  lat.  ms.  1077  (XIII. 
Jahrh.)  und  Neuerw.  lat.  1392  (XIII.  Jahrh.)  und  auf  einer  getriebenen  Kupferplatte  von  Limoges 
im  Clunymuseum  (XIII.  Jahrh.). 
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Dieselbe  Frage  wiederholt  sich  übrigens  jeden  Augenblick,  wenn  wir 
die  mittelalterlichen  Kunstwerke  aufmerksam  betrachten.  Warum  werden 
die  drei  Könige  wenigstens  zwei  Jahrhunderte  hindurch  zu  dreien  in  einem 
Bett  und  unter  einer  Decke  liegend  dargestellt,  als  ihnen  der  Engel  er- 
scheint, der  sie  vor  der  Rückkehr  zu  Merodes  warnt?  Die  Spur  dieses 
merkwürdigen  Motivs  läßt  sich  vom  alten  Kapital  des  Klosters  Saint  Tro- 
phimes  in  Arles  bis  zu  den  Fenstern  in  Lyon  und  Le  Maus  und  weiter 
bis  zum  Tympanon  des  Nordportals  der  Kathedrale  von  Chartres  ver- 
folgen. —  Warum  sieht  man  Jesus  bis  zum  Ende  des  XII.  Jahrhunderts 
mit  vier  Nägeln  am  Kreuz  befestigt  und  vom  XIII.  Jahrhundert  an  nur  mit 
drei  ?  —  Die  Texte  schweigen  darüber,  und  wenn  Legenden  zugrunde 
liegen  sollten,  so  sind  sie  eben  gänzlich  verschwunden. 


In  Wirklichkeit  wird  es  sich  aber  nicht  um  Legenden,  sondern  um 
einfache  Ateliertraditionen  handeln. 

Einige  der  künstlerischen  Schemata  gingen  sehr  weit  zurück;  sie 
wurden  vielleicht  schon  während  der  ersten  Jahrhunderte  des  Christentums 
in  irgend  einem  Kloster  Konstantinopels  ersonnen.  Andere  wieder  sind 
neueren  Datums.  Manche  sehen  wir  förmlich  unter  unseren  Augen  ent- 
stehen, wenn  wir  die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  studieren. 

Nachstehend  ein  Beispiel.  Fast  während  des  ganzen  Xlll.  Jahrhunderts 
ist  in  der  Szene  der  Anbetung  der  Weisen  eine  gewisse  Unsicherheit  zu 
bemerken.  Die  Komposition  steht  nicht  fest,  die  Varianten  sind  überaus 
zahlreich.  Erst  in  den  letzten  Jahren  des  Jahrhunderts  wird  die  endgültige 
Form  gefunden  (Abb.  89).  Der  erste  der  Weisen,  der  Greis,  liegt  auf  den 
Knieen;  er  hat  soeben  die  Krone  abgesetzt  und  reicht  dem  Jesuskind  seine 


Abb.  89.  —  Anbetung  der  Weisen  (Pariser  Nat.  Bibl.  ms.  lat.  17326, 
2.  Hälfte  des  XIII.  Jahrh.). 
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Gabe  dar.  Der  zweite,  der  Mann  im  reifen  Alter,  steht  aufrectit  neben  ihm; 
er  hat  die  Krone  auf  dem  Haupt  und  hält  ein  Gefäß  in  der  Hand.  Aber 
statt  seine  Blicke  auf  das  Kind  zu  richten,  wendet  er  sich  zu  dem  ihm 
folgenden  Weisen  und  zeigt  ihm  mit  der  anderen  Hand  den  Stern,  der 
über  dem  Stall  erschienen  ist.  —  Der  letzte  der  Weisen,  der  junge  bart- 
lose Mann,  ist  ebenfalls  gekrönt  und  steht  aufrecht.  Er  trägt  in  der 
rechten  Hand  ein  Geschenk,  indem  er  den  Worten  seines  Gefährten  auf- 
merksam zu  lauschen  scheint.  Dieses  malerische  Schema  ist  sehr  glück- 
lich erfunden ;  bringt  es  doch  Leben  und  eine  Art  dramatische  Bewegung 
in  die  hieratische  Szene. 

Von  nun  an  galt  dieser  gegen  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  gefundene 
Typus  für  geweiht,  und  die  Künstler  blieben  ihm  ein  Jahrhundert  lang 
treu.  Er  wiederholt  sich  ohne  Variante  in  allen  Basreliefs,  Glasgemälden 
und  Miniaturen  während  des  ganzen  XIV.  Jahrhunderts. '  Am  besten  läßt 
sich  das  Tasten  der  Künstler  in  den  Manuskripten  verfolgen.  Schlägt 
man  hier  die  Anbetung  der  Weisen  auf,  so  genügt  fast  ein  Blick,  um  die 
Epoche  anzugeben,  aus  der  das  betreffende  Breviarium  oder  Gebetbuch 
stammt.  Man  wird  sie  an  den  Anfang  oder  das  Ende  des  XIII.  Jahr- 
hunderts setzen,  je  nachdem  sich  die  Komposition  von  dem  beschriebenen 
Schema  entfernt  oder  sich  ihm  nähert.  So  wohnt  man  dem  Schwanken 
und  Zögern  bei,  das  die  Künstler  gezeigt  haben,  bis  die  Formel  ent- 
deckt war. 

Den  Künstlern  des  XIII.  Jahrhunderts  verdanken  wir  übrigens  ver- 
schiedene Neuerungen  solcher  Art.  Sie  haben  sich,  ohne  die  Achtung 
vor  der  Tradition  aufzugeben,  immer  bemüht,  Leben  in  die  Kunst  zu 
bringen,  die  im  XII.  Jahrhundert  noch  unbeweglich  gewesen  war.  Eine 
einzige,  glücklich  erfundene  Geste  genügte  ihnen. 

Im  XII.  Jahrhundert  sieht  man  in  der  Flucht  nach  Aegypten,  daß 
Joseph  den  Esel  am  Zaum  führt  und  voranschreitet,  indem  er  sein  Bündel 
an  einem  Stock  auf  der  Schulter  trägt.  Das  XIII.  Jahrhundert  ändert 
nichts  an  der  Anordnung,  läßt  aber  Joseph  den  Kopf  wenden  und  einen 
besorgten  Blick  auf  Mutter  und  Kind  werfen.  ^  In  der  Szene  der  Heim- 
suchung stehen  sich  die  beiden  Frauen  nicht  mehr  unbeweglich  gegenüber. 
Im  XIII.  Jahrhundert  legt  sich  die  Hand  der  Elisabeth  sanft  auf  die  Brust 

1  Hier  einige  Beispiele  :  Sluilptur  im  Ciiorabschluß  von  Notre-Dame  in  Paris,  —  Glasfenster 
in  Sens  (Apsis),  Tours,  Reims  (Apsis).  Im  Glas/enster  von  Reims  zeigt  der  zweite  Weise  nach  dem 
Stern  ohne  sich  umzudrehen,  ein  Beweis,  daß  das  Fenster  älter  ist  als  die  vorhergehenden.  Elfen- 
beine im  Louvre  und  im  Clunjmuseum.  Manuskripte:  Pariser  Nationalbibiothek,  ms.  lat.  10434 
(XIII.  Jahrh.),  1328  (XIII.  Jahrh.)  1077  (XIII.  Jahrh  )  1394  (XIV.  Jahrh.)  -  Sainte  Gönevieve  Nr.  102 
Fo.  129  Vo.  (XIII.  Jahrh.),  103  Fo.  18  Vo.  (XIV.  Jahrh.),  1130  Fo.  175  (XIV.  Jahrh.)  und  Arsenal, 
No.  280  (XIII.  Jahrh.),  :79  (XIII.  Jahrh.),  595  (XIV.  Jahrh  ),  572  (Ende  d.  XIV.  oder  XV.  Jahrh.). 

2  Chor  von  Notre-Dame  in  Paris  —  Glasgemälde  in  Lyon,  Chälons-siir-Marne  und  Sens,  Ma- 
nuskripte in  der  Pariser  Nationalbibliothelc,  ms.  lat.  1077.  1331.  franz.  1765  und    im  Arsenal  288.  595. 
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Marias,  und  man  sieht  das  Erstaunen  Elisabeths  über  die  schwellende 
Fülle.  1 

Diese  zarten  und  rührenden  Neuerungen  erfreuten  sich  der  vollsten 
Gunst  aller  Künstler;  sie  sind  es,  die  der  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts 
einen  neuen  Charakter  verliehen. 

Man  kann  es  aussprechen,  daß  die  geistreichen  und  rührenden 
Einzelheiten,  die  in  der  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  erscheinen,  weder 
den  geschriebenen  Legenden  noch  den  mündlichen  Ueberlieferungen  ent- 
nommen sind,  sondern  daß  sie  lediglich  der  Einbildungskraft  unbekannter 
Künstler  entstammen.  Sie  haben  sich  in  den  Ateliers  ein  Jahrhundert 
lang  fortgepflanzt. 

Die  Frage  ist  naheliegend,  ob  nicht  alle  diese  Regeln  aufgeschrieben 
worden  sind  und  eine  Art  Summarium  gebildet  haben,  das  jeder  Künstler 
kennen  mußte.  Man  kann  es  fast  annehmen,  schon  wegen  der  außer- 
ordentlichen Aehnlichkeit,  die  manche  Kunstwerke  mit  gleichartigen  Dar- 
stellungen an  ganz  entfernten  Orten  aufweisen.  Ohne  Zweifel  existierte 
in  den  Werkstätten  der  Kirchen,  in  der  permanenten  Bauhütte  («Opera 
del  duomo»  lautet  die  italienische  Bezeichnung),  ein  Handbuch  der  Iko- 
nographie für  die  Bildhauer  und  Maler,  eine  Art  Führer,  der  von  einer 
Generation  auf  die  andere  überging.  Es  muß  ein  ähnlicher  Abriß  ge- 
wesen sein,  wie  das  von  Didron  auf  dem  Berg  Athos  entdeckte  Buch, 
das  den  griechischen  Mönch  Denys  zum  Verfasser  hat.  Dieser  berühmte 
Führer  der  Malerei»  datiert  allerdings  erst  aus  dem  XVI.  Jahrhundert, 
aber  die  ältesten  Traditionen  werden  in  dem  Buch  festgehalten.  —  Im 
regungslosen  Orient  erhält  sich  alles  unverändert.  Noch  heute  malen  die 
Mönche  von  Athos,  wie  ihre  Vorgänger  im  .Vlittelalter,  nach  den  von 
Denys  überkommenen  Regeln,  wenn  sie  ihre  neuen  Kapellen  ausschmücken. 
Und  ein  solches  Buch  muß  es  auch  gewesen  sein,  das  die  Gesetze  der 
Ikonographie  und  die  Einheitlichkeit  in  der  religiösen  Kunst  während 
einer  so  langen  Periode  aufrecht  erhalten  hat.  Wir  besitzen  das  Buch 
zwar  nicht,  aber  es  scheint,  daß  Bruchstücke  davon  bei  verschiedenen 
Schriftstellern  vorhanden  sind. 

Manche  Seite  in  den  «Betrachtungen  über  das  Leben  Jesu  Christi» 
des  heiligen  Bonaventura  könnte  unserem  verloren  gegangenen  Führer 
entnommen  sein.  Bonaventura,  der  Kommentator  der  «Sentenzen»,  der 
«Doctor  seraphicus»  denkt  in  dem  genannten  Buch  überhaupt  nicht  an 
seine  Wissenschaft,  er  will  nur  zum  Herzen  sprechen.  Für  «seine  liebe 
Tochter »  schreibt  er,  eine  bescheidene  Nonne  von  Sankta  Clara,  und  als 


'  Chor  von  Notre-Dame  in  Paris,  Glasgemäldc  in  Tours,  Pariser  Nationalbibliothck,  ms.  lat. 
t328.  1394,  Arsenal  Nr.  595,  Fo.  301.  Vo. 
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richtiger  Franziskaner  gebraucht  er  ein  volkstümhches  Latein,  in  dem  er 
sich  naiv  und  in  farbenschillernden  Sätzen  auszudrücken  weiß.  Er 
schildert  so  lebhaft,  als  ob  er  Zeuge  der  beschriebenen  Szenen  gewesen 


Abb.  yu.  ~  Krcu/cibn.ihiiK'  ^Uj^ilNu  iii  Boiirgcl). 


wäre.  Andächtig  kniet  er  im  Fond  des  Bildes,  das  er  entwirft,  wie  die 
alten  Meister  in  ihren  Fresken.  Er  wohnt  der  Flucht  nach  Aegypten  bei, 
und  es  liegt  ihm  daran,  daß  sich  auch  seine  liebe  Tochter  dem  Zug 
anschließe  und  das  Kind  tragen  helfe,  damit  die  ermüdete  Mutter  er- 
leichtert wird. 
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Ein  solches  Buch  ist  für  die  Geschichte  der  Kunst  schon  deshalb 
wertvoll,  weil  Bonaventura  sich  zuweilen  auch  der  Werke  der  Künstler 
erinnert.  So  beschreibt  er  die  Kreuzabnahme  nach  den  Glasgemälden 
seiner  Zeit:  «Man  stellt  zu  beiden  Seiten  des  Kreuzes  Leitern  auf,  Joseph 
von  Arimathia  steigt  auf  die  Leiter  rechts  und  bemüht  sich,  den  Nagel 
aus  der  Hand  des  Herrn  herauszuziehen.  Es  ist  schwer,  denn  der  Nagel 
ist  lang  und  dick,  und  er  ist  tief  in  das  Holz  eingedrungen.  Um  zum 
Ziel  zu  kommen,  gibt  es  kein  anderes  Mittel,  als  stark  auf  die  Hand  des 
Herrn  zu  drücken.  Er  tut  es  ohne  Gewalt,  mit  ehrlicher  Sorgfalt,  und 
der  Herr  duldet  alles.  Sowie  der  Nagel  heraus  ist,  macht  Johannes  dem 
Joseph  ein  Zeichen,  damit  er  ihm  den  Nagel  gibt,  ohne  daß  es  Maria 
sieht.  Nun  zieht  Nikodemus  den  Nagel  aus  der  linken  Hand  und  reicht 
ihn  ebenfalls  dem  Johannes.  Dann  steigt  er  herunter,  um  sich  an  den 
Nagel  zu  machen^  der  die  Füße  durchbohrt  hat.  Joseph  stützt  den  Körper 
des  Herrn  und  ist  glücklich,  daß  ihm  so  das  Verdienst  wird,  Jesus  zu 
umarmen.  Dann  ergreift  Maria  ehrfurchtsvoll  die  herabhängende  rechte 
Hand  ihres  Sohnes  und  führt  sie  zu  den  Lippen.  Unter  strömenden 
Tränen  und  mit  schmerzlichen  Seufzern  blickt  sie  zu  ihm  auf.»  ^ 

Der  heilige  Bonaventura  brauchte  hier  seine  Einbildungskraft  nicht 
spielen  zu  lassen,  denn  er  hatte  überall  Modelle  vor  Augen.  Die  be- 
schriebenen Szenen  waren  schon  vor  ihm  von  den  Malern  und  Bildhauern 
erfunden  und  festgehalten  worden.  In  den  Glasgemälden  und  Basreliefs 
sieht  man  fast  immer  die  Leiter  an  das  Kreuz  gelehnt,  Joseph  unterstützt 
den  Körper  des  Herrn,  Maria  ergreift  die  rechte  Hand,  und  Nikodemus 
hält  die  Zange,  um  den  Nagel  aus  den  Füßen  zu  ziehen  (Abb.  90).  Die 
Kreuzabnahme  an  den  Fenstern  von  Bourges  und  Chartres  läßt  sich  nicht 
genauer  beschreiben  als  wir  sie  in  der  Schilderung  des  heiligen  Bona- 
ventura finden.  Er  zeigt  die  ganze  Gründlichkeit,  die  man  von  einem 
Führer  erwarten  darf,  und  die  auch  von  dem  auf  dem  Berge  Athos  ent- 
standenen Handbuch  nicht  übertroffen  wird.^  Der  heilige  Bonaventura 
kann  die  Einzelheiten  nicht  der  geschriebenen  Tradition  entlehnt  haben; 
wenigstens  ist  eine  solche  nirgends  zu  finden.  Er  gab  nur  die  Erinnerung 
an  die  Kunstwerke  wieder,  die  er  in  den  Kirchen  betrachtet  hatte.  ^  Hier 

'  Heiliger  Bonaventura,  Meditat.  cap.  LXVIII. 

2  Die  Beschreibung:  in  diesem  orientalisclien  Handbuch  lautet  :  'Gebirge.  Das  aufgepflanzte 
Kreuz  und  eine  daran  gelehnte  Leiter.  Joseph  steigt  auf  die  Leiter,  (aßt  den  Heiland  mit  seinen 
Armen  um  die  Mitte  des  Korpers  und  läßt  ihn  herunter.  Unten  steht  die  Jungfrau.  Sie  empfängt 
den  Körper  in  ihren  Armen  und  küßt  das  Antlitz.  Hinter  der  Mutter  Gottes  stehen  Männer  mit 
Wohlgerüchen.  Maria  Magdalena  faßt  die  linke  Hand  des  Heilands  und  küßt  sie.  Dahinter  steht 
Johannes  Theologus  und  küßt  die  rechte  Hand.  Nikodemus  bückt  sich  und  zieht  mit  einer  Zange 
die  Nägel  aus  den  Füßen  des  Heilandes  ;  neben  ihm  steht  ein  Korb  ;  unter  dem  Kreuz  der  Kopf  des 
Adam,  wie  bei  der  Kreuzigung.» 

3  Ludolphe  le  Chartreux  folgt  in  seiner  Beschreibung  derselben  Tradition  wie  Bonaventura 
und  ist  offenbar  ebenfalls  nur  von  den  Kunstwerken  inspiriert  worden. 
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hat  die  Kunst  auf  die  Literatur  zurückgewirkt,  denn  die  Legende  ist  von 
den  Künstlern  geschaffen  worden. 

So  können  wir  vermuten,  daß  sich  bei  dem  heiligen  Bonaventura 
und  manchmal  auch  bei  Ludolphe  le  Chartreux  einige  Seiten  des  ver- 
loren gegangenen  «Führers  der  Malerei»  wiederfinden.^ 

Uebrigens  wären  wir  beinahe  imstande,  ein  solches  Buch  wieder 
herzustellen,  wenn  wir  die  Kunstwerke  des  XIII.  Jahrhunderts  genau 
studieren.  Nehmen  wir  beispielsweise  die  Auferstehung,  und  beschreiben 
wir  sie,  wie  sie  hundertfünfzig  Jahre  lang  dargestellt  wurde.  Auf  diese 
Weise  werden  wir  den  ungefähren  Inhalt  des  betreffenden  Kapitels  im 
«Führer  der  Malerei»  wiedergegeben  haben:  «Das  Grab  ist  geöffnet,  Jesus 
tritt  mit  dem  rechten  -  Fuß  heraus.  Er  segnet  mit  der  rechten  Hand  und 
hält  mit  der  linken  den  langen  Schaft  des  triumphalen  Kreuzes.  Zwei 
Engel  stehen  rechts  und  links;  der  eine  trägt  eine  Fackel,  der  andere  ein 
Weihrauchfaß.  ^  Unter  dem  Grab  in  einer  Art  dreiteiligen  Arkade  werden 
drei  Kriegsknechte  von  kleiner  Statur  dargestellt,  die  eingeschlafen  sind.  * 

In  der  Kunst  des  Mittelalters  wird  also  nicht  alles  durch  die  ge- 
schriebene Tradition  erklärt.  Manches  stellt  sich  als  reine  Kunsttradition 
dar,  und  man  muß  sich  hüten,  apokryphe  Legenden  da  finden  zu  wollen, 
wo  es  sich  nur  um  überlieferte  Schemata  der  Künstler  handelt.  Immerhin 
kommen  solche  Züge  von  Unabhängigkeit  selten  vor,  denn  in  einem  der- 
artig von  Ehrfurcht  erfüllten  Jahrhundert,  wie  dem  XIII.,  will  man  sich  in 
der  Regel  nicht  von  den  heiligen  Büchern  und  den  von  der  Kirche  zu- 
gelassenen Legenden  entfernen.  Der  Anteil  unserer  ernsten  Künstler  an 
der  Komposition  der  Kunstwerke  bestand  in  einer  hinzugefügten  Geste,  in 
einem  Blick,  einer  Stellung.  Es  war  der  strenge  nüchterne  Ausdruck  der 
Gemütsbewegung,  die  sie  beim  Lesen  des  Evangeliums  empfunden  hatten, 
und  sie  nahmen  ihn  in  das  Kunstwerk  auf,  ohne  die  bestehenden  Regeln 
und  die  alten  Traditionen  zu  verletzen. 


VII. 

Keine  Persönlichkeit  des  Neuen  Testaments  steht  in  den  Legenden 
mehr  im  Vordergrund  als  die  Jungfrau.  Das  Evangelium,  das  sich  nur 
wenig  mit  ihr  beschäftigt  und  sie  nur  selten  zu  Wort  kommen  läßt, 

1  Bonaventura  Und  Ludolphe  bringen  die  von  den  Künstlern  aufgestellte  Tradition,  daß  die 
Jungfrau  nach  der  Kreuzabnahme  am  Kopfende  des  Heilands  steht  und  Magdalena  zu  seinen  Füßen. 

2  Seltener  mit  dem  linken  Fuß. 

3  Manchmal  tragen  Beide  Fackeln. 

*  Beispiele:  Glasfenster  in  Bourges,  Le  Mans,  St.  Gereon  in  Küln.  Manuskript,  Eibl,  Nat.  lat. 
1392  (XIII.  Jahrh.),  Bibl.  S.  G^nevieve  102  (XIII.  Jahrh.)  fo.  255.  Arsenal,  570  (XIII.  Jahrh.),  fo.  41,  Vo. 
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wurde  immer  schon  für  ungenügend  gehalten.  Man  wollte  etwas  über 
ihre  Familie  wissen,  über  ihre  Kindheit,  über  die  Umstände  bei  der  Ver- 
mählung, über  die  letzten  Lebensjahre  und  über  ihren  Tod.  So  entstanden 
bereits  in  den  ersten  Jahrhunderten  die  Apokryphen,  die  das  Mittelalter 
entzückten.  Die  Gestalt  der  Jungfrau  wird  von  einem  Wald  von  Legen- 
den umgeben,  so  daß  wir  unwillkürlich  an  die  Rosenhecke  denken,  von 
der  sie  sich  auf  den  Bildern  der  alten  deutschen  Meister  abhebt. 

in  unseren  Kirchen  sehen  wir  überall  die  apokryphen  Erzählungen 
über  das  Leben  und  den  Tod  der  Maria.  Skulpturen  aus  dem  XIll.  Jahr- 
hundert, welche  die  Legende  oder  Geschichte  der  Jungfrau  darstellen, 
finden  sich  an  den  Portalen  unserer  sämtlichen  Kathedralen,  und  zwar 
ist  ihnen  dieser  Ehrenplatz  nicht  nur  da  angewiesen,  wo  das  Gotteshaus 
ausdrücklich  der  Jungfrau  geweiht  war  (Notre-Dame  in  Paris,  Reims, 
Amiens,  Chartres,  Laon,  Senlis),  sondern  auch  in  anderen  Kirchen,  wie 
Saint-Etienne  in  Bourges,  Saint-Etienne  in  Sens  und  Saint-Etienne  in 
Meaux,  Saint-Jean  in  Lyon,  die  alle  ihr  «Portal  der  Jungfrau»  haben, 
im  Gegensatz  dazu  sieht  man  die  Jungfrau  in  den  alten  romanischen 
Kirchen  nur  selten;  die  Portale  von  Arles,  Moissac,  Vezelay,  Autun  sind 
sämtlich  dem  Gottessohn  und  den  Aposteln  geweiht.  Vom  XIIl.  Jahrhun- 
dert ab  erscheint  sie  überall,  und  es  wird  ihr  in  der  Nähe  des  Altars, 
in  der  Axe  der  Kirche,  eine  schöne  und  geräumige  Kapelle  errichtet.  Dies 
läßt  darauf  schließen,  daß  sie  auch  in  den  Seelen  der  Menschen  den 
Ehrenplatz  einnahm. 

Das  XIll.  Jahrhundert  ist  ganz  besonders  das  Jahrhundert  der  Jung- 
frau. Die  Glocken  der  Christenheit  läuten  den  Angelus,  der  heilige  Do- 
minikus verbreitet  ihr  zu  Ehren  den  Rosenkranz,  jeden  Tag  wird  in  der 
Kirche  ein  besonderer  Mariendienst  gefeiert.  Die  schönsten  Kathedralen 
werden  unter  ihrem  Namen  gebaut.  Seit  Jahrhunderten  hatte  sich  die 
christliche  Betrachtung  auf  das  Mysterium  der  von  Gott  auserwählten 
Jungfrau  gerichtet,  und  der  Gedanke  von  der  unbefleckten  Empfängnis  trat 
nun  deutlicher  hervor.  Im  XI.  Jahrhundert  wird  das  Mysterium  in  der  Abtei 
von  Canterbury  und  im  XII.  Jahrhundert  in  der  mystischen  Kirche  von 
Lyon  durch  Feste  gefeiert.  Die  Mönche  sind  in  ihrer  Einsamkeit  immer 
mit  der  Jungfrau  beschäftigt,  deren  vollendeten  Eigenschaften  sie  be- 
geistertes Lob  singen.  Mehr  als  einer  dieser  Mönche  hätte  den  Titel  des 
«Doctor  Marianus»  verdient,  der  dem  schottischen  Einsiedler  verliehen 
worden  ist.  Die  neuen  Orden,  Franziskaner  und  Dominikaner  treten  als 
Ritter  der  Jungfrau  auf  und  verbreiten  ihren  Kultus  im  Volk. 

Drei  Mönche  sind  es,  die  in  jener  Zeit  die  schönsten  Bücher  zu 
Ehren  Marias  geschrieben  haben.    Man  muß  die  Sermone  des  heiligen 
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Bernhard  lesen,  ferner  De  Laudibus  beatae  Mariae  des  Dominikaners 
Albertus  des  Großen  und  das  Speculum  beatae  Mariae  des  Franziskaners 
Sankt  Bonaventura,  um  sich  einen  richtigen  Begriff  von  den  Gefülilen  zu 
machen,  die  das  Xll.  und  Xlll.  Jahrhundert  für  die  Jungfrau  hegten.  Der 
heilige  Bernhard,  der  so  oft  das  Hohelied  kommentiert  hat,  wandte  die 
darin  enthaltenen  Bilder '  auf  Maria  an.  Er  schmückt  sie  mit  allen  an- 
mutigen und  geheimnisvollen  Namen,  die  er  in  der  Bibel  findet.  Sie  ist 
der  Busch,  die  Arche,  der  Stern,  der  Blütenstengel,  das  Vließ,  das  hoch- 
zeitliche Gemach,  das  Tor,  der  Garten,  die  Morgenröte,  die  Jakobsleiter. 
Er  zeigt  sie  uns  überall  im  Alten  Testament,  das  sie  auf  jeder  Seite  an- 
kündigt. 

Der  heilige  Bonaventura  hat  einen  Band  geschrieben,  in  dem  er  das 
Ave  Maria  kommentiert.  Jedes  Wort  ist  ein  tiefes  Mysterium,  das  von 
ihm  enthüllt  wird.  Das  Buch  ist  eigentümlich,  aber  die  Scholastik  und 
die  schlechten  Etymologien  desselben  vermögen  doch  seine  Poesie  nicht 
zu  ersticken.  \n  wahrhaft  lyrischer  Begeisterung  entwickelt  Bonaventura 
die  prächtigsten  Bilder.  Maria  ist  die  Morgenröte,  die  der  Sonne  der 
Gerechtigkeit  in  dieser  Welt  vorangegangen  ist  und  sie  angekündigt  hat. 
Sie  erscheint  am  Ende  der  langen  Nacht,  welche  die  Tage  der  alten  Zeit 
abschließt.  Wie  die  Morgenröte  uns  von  tiefer  Nacht  zum  hellen  Licht 
führt,  so  leitet  uns  Maria  von  der  Sünde  zur  Gnade.  Sie  ist  die  Ver- 
mittlerin zwischen  dem  Menschen  und  Gott.  Er  ruft  aus :  «Maria  ist 
unsere  Morgenröte;  machen  wir  es  wie  die  Arbeiter,  die  beim  ersten 
Schimmer  des  Tages  ans  Werk  gehen ;  laßt  uns  arbeiten,  wenn  unsere 
Morgenröte  anbricht.» 

Das  Buch  Alberts  des  Großen  macht  dagegen  einen  schulmäßigeren 
Eindruck,  in  diesem  langen  Summarium,  das  zwölf  Bände  umfaßt,  werden 
alle  Tugenden  Marias  und  ihre  sämtlichen  symbolischen  Namen  aufge- 
zählt, und  überall  macht  der  Autor  noch  dreifache  und  vierfache  Unter- 
abteilungen. Oft  aber  wird  auch  dieser  ernste  Gelehrte  bewegt  und  kann 
seine  Rührung  über  die  Demut  der  Maria  nicht  unterdrücken.  Diese  Demut 
meint  er,  hat  Gott  bezwungen  und  den  Herrn  aus  dem  Himmel  nach  der 
Erde  gezogen. 


'  Das  Mittelalter  sah  in  Maria  die  Braut  aus  dem  Hohenlied.  Am  Tag  der  Geburt  Mariens 
wurde  in  der  Kirche  das  Hohelied  gelesen. 

*  Bei  Gautier  de  Coinci  heißt  es,  offenbar  in  Erinnerung  an  den  heiligen  Bernhard  : 

Elle  est  la  fleur,  eile  est  la  rose  Dont  sourt  et  viens  mis^ricorde, 

En  cui  habite,  en  cui  repose  C'est  le  tuyau,  c'est  le  conduiz, 

Et  jour  et  nuit  Sainz  Esperiz.  Par  oii  tout  bien  est  aconduiz; 

C'est  la  douceur,  c'est  la  rous^e  C'est  la  royne  des  archanges, 

Dont  toute  riens  est  arousiSe;  C'est  la  pucelc  ä  cui  Ii  anges 

C'est  la  dame,  c'est  la  pucele,  Le  haut  salu  dist  et  porta. 
C'est  la  fontaine,  c'est  le  doiz 

ZUCKERM.\NDEL. 
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In  allen  diesen  Büchern,  die  zu  Ehren  der  Jungfrau  geschrieben 
worden  sind,  kehrt  immer  der  Gedanke  wieder,  daß  Maria  eine  Königin 
ist.  Der  heilige  Bonaventura  sagt:  Maria  ist  zugleich  Himmelskönigin 
und  thront  inmitten  der  Engel,  Königin  der  Erde,  wo  ihre  Macht  stets 
offenbar  wird,  und  endlich  Königin  über  die  Hölle,  in  der  sie  Macht  über 
die  Dämonen  hat.  An  einer  anderen  Stelle  vergleicht  er  sie  einer  Königin, 
die  mit  einem  König  ihren  Palast  betritt. 


Abb.  91.  —  Die  Jungfrau  ;GlasgeiTiälde  in  Laon).  (Nach  Florival  und  Midoux.) 


Unter  den  vielen  Ideen  und  Gefühlen,  die  sich  damals  um  die  Jung- 
frau gruppierten,  war  es  besonders  der  Gedanke  an  die  Königlichkeit, 
den  die  Künstler  am  besten  verstanden  und  am  stärksten  zum  Ausdruck 
brachten.  Die  Jungfrau  des  XII.  Jahrhunderts  und  vom  Anfang  des  XIII. 
Jahrhunderts  ist  eine  Königin.  Am  Westportal  von  Chartres  und  an  der 
Türe  der  heiligen  Anna  in  der  Pariser  Notre-Damekathedrale '  sieht  man 
sie  mit  königlicher  Feierlichkeit  auf  ihrem  Thron  sitzen.    Die  Stirn  ist 


'  Die  beiden  Tympancn  sind  sicher  von  derselben  Hand. 
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Abb.  91'.  —  Jungfrau  in  Charties  rNotre-Dame  de  la  belle  verriere). 
(1.  Hälfte  des  Xlll.  Jahrh.) 


mit  der  Krone  geschmückt,  in  der  Hand  trägt  sie  das  blumenbesetzte 
Szepter,  und  sie  hält  das  Kind,  das  auf  ihren  Knien  ruht.    So  erscheint 
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sie  auch  in  dem  schönen  Glasgemälde  von  Laon  '  (Abb.  91)  und  in 
Chartres  in  einem   dem  Baum  Jesse  geweihten  Fenster,  sowie  in  dem 


Abb.  9.'-'..  —  JuiiylV^iu  (Notre-Damc  in  Paris). 

Fenster,  das  «la  belle  verriere»  genannt  wird  (Abb.  92).  Es  ist,  als  ob 
unsere  alten  Künstler  das  Wort  der  Gelehrten  hätten  wahr  machen  wollen  : 


'  Florival  und  Midoux,  Vitraux  de  Laon. 
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Abb  94.  —  Jungfrau  (Vierge  doräe)  in  Amieiis. 


«Maria  ist  der  Thron  Salomes.  ^  Das  Jesuskind  ruht  wirkh'ch  auf  dem 
Schoß  der  Mutter  wie  auf  einem  Thron.    Maria  ist  die  Königin,  die 


'  Alben  der  Große,  De  lauJil?.  beatae  Mariae  üb.  10,  cap.  lt. 
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den  König  der  Welt  trägt.  In  keiner  anderen  Epoche  haben  es  die  Künstler 
verstanden,  dem  Bilde  der  Muttergottes  einen  Ausdruck  solcher  Größe  zu 
verleihen. 

Gegen  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  und  an  der  Schw^elle  des  XIV. 
drang  das  Gefühl  durch,  als  ob  diese  Jungfrau  der  Theologen,  die  wie 
ein  reines  Ideal  majestätisch  in  der  Höhe  thronte,  den  Menschen  nicht 
nahe  genug  käme.  Durch  die  vielen,  ihr  im  XIII.  Jahrhundert  zuge- 
schriebenen Wunder,  durch  die  Erscheinungen,  in  denen  sie  sich  dem 
Sünder  stets  lächelnd  und  barmherzig  gezeigt  hatte,  wurde  sie  den 
Menschen  schließlich  näher  gerückt,  und  aus  dieser  Empfindung  heraus 
haben  dann  die  Künstler,  indem  sie  sich  als  getreue  Interpreten  der 
Volksstimmung  bewährten,  die  reizende,  uns  vertraut  anmutende  Jungfrau 
am  Nordportal  der  Pariser  Notre-Damekirche  (Abb.  93)  geschaffen,  sowie 
die  Vierge  doree  in  Amiens.  Die  Jungfrau  von  Amiens  ist  die  schönere 
von  beiden:  eine  schlanke  junge  Mädchengestalt,  die  das  Jesuskind 
leicht  und  anmutig  trägt,  indem  sie  es  mit  lieblichem  Lächeln  betrachtet 
(Abb.  94).  Drei  Engel  stützen  ihre  Aureole.  Die  hohe  Krone,  die  sie 
schmückt,  erscheint  fast  zu  schwer  für  das  jugendliche  Köpfchen.  Aus 
der  Jungfrau  ist  eine  Frau,  eine  zärtliche  Mutter  geworden. 

Die  Gruppe  der  Jungfrau  mit  dem  Kinde,  die  ein  Jahrhundert  vorher 
etwas  so  überaus  Feierliches  hatte,  zeigt  im  XIV.  Jahrhundert  nur  noch 
einen  intimen  Charakter.  So  sieht  man  bei  der  Jungfrau  aus  der  burgun- 
dischen Schule  im  Clunymuseum,  wie  das  Jesuskind  mit  dem  Verlobungsring 
der  Mutter  spielt;  es  ist  offenbar  ein  Kind  des  burgundischen  Bildhauers, 
ein  fröhlicher,  kleiner  Bourguignon  mit  abstehenden  Ohren.  Die  Ehr- 
furcht ist  geringer  geworden,  aber  nicht  die  Liebe.  Den  Künstlern  werden 
die  theologischen  Ideen,  die  durch  die  Jungfrau  verkörpert  werden  sollen, 
immer  unerreichbarer.  Wenn  ihnen  auch,  ebenso  wie  früher,  im  Marien- 
dienst erzählt  wird,  daß  der  unendliche  Gott  zu  einer  Jungfrau  herabge- 
stiegen ist,  daß  sie  in  ihrem  Schoß  denjenigen  getragen  hat,  den  das 
Weltall  nicht  fassen  kann,  so  vermögen  sie  doch  jene  übermenschlichen 
Madonnen  der  früheren  Zeit  nicht  mehr  zu  schaffen ;  sie  begnügen  sich 
damit,  eine  Mutter  hinzustellen,  die  ihrem  Kinde  zulächelt. 

Später  lassen  sie  die  Jungfrau  durch  den  Ausdruck  des  Schmerzes 
noch  menschlicher  erscheinen.  Aber  die  «Mater  dolorosa»,  welche  die 
Kunst  des  XV.  Jahrhunderts  zu  so  vielen  Meisterwerken  begeistert  hat, 
jene  frühzeitig  gealterte  Jungfrau,  welche  die  blutende  Stirn  des  Sohnes 
mit  Tränen  benetzt,  hat  in  den  Jahrhunderten,  die  wir  studieren,  noch 
nicht  existiert.  Hier  ist  die  Kunst  gegenüber  der  Literatur  im  Rückstand. 
Seit  langem  sang  man  das  Stabat  mater,  feierte  man  die  sieben  Schmerzen 
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der  Madonna,  erklärte  man  sie  mit  Alloert  dem  Großen  als  die  «Mär- 
tyrerin der  Märtyrer»,  und  doch  hatten  die  Künstler  noch  nicht  ge- 
wagt, diesen  Schmerz  auszudrücken.  Höchstens  sieht  man  hie  und  da 
auf  einem  Glasgemälde  des  XIV.  Jahrhunderts  ein  symbolisches  Schwert, 
von  dem  das  Herz  der  am  Fuß  des  Kreuzes  stehenden  Jungfrau  durch- 
bohrt wird,^  oder  auf  Elfenbeinskulpturen  eine  Lanze,  die  von  Jesus  nach 
dem  Herzen  der  Mutter  geht. 

Wenn  sich  auch  die  Künstler  frühzeitig  von  den  Ideen  der  Theologen 
befreit  haben,  so  sind  sie  wenigstens  den  Legenden  treu  geblieben.  Fast 
alle  Episoden  aus  dem  Leben  der  Maria  entnahmen  sie  den  Apokryphen, 
und  wir  wollen  nun  sehen,  auf  welche  Bücher  und  Traditionen  die  hi- 
spiration  zurückzuführen  ist. 

Die  Künstler  des  XIIL  Jahrhunderts  sind  nicht  wie  die  der  Renaissance 
auf  den  Gedanken  gekommen,  die  Jungfrau  förmlich  vor  ihrer  Geburt  dar- 
zustellen. Hier  steht  das  XIII.  Jahrhundert  dem  XV.  nach.  Erst  gegen  Ende 
des  Mittelalters  erscheint  auf  den  Glasgemälden  und  Tapisserien  und  in 
den  Gebetbüchern  das  junge  Mädchen  mit  langem  Haar,  umgeben  von  der 
'Rose,  dem  Stern,  dem  Spiegel,  dem  Springbrunnen.  Die  Jungfrau  wird  hier 
zu  einer  Zeit  dargestellt,  wo  sie  noch  nicht  gelebt  hat.  Es  ist  eine  reine 
Abstraktion,  welche  besagt:  «Die  Jungfrau  hat  vor  allem  Zeitlichen  existiert, 
sie  ist  der  ewige  Gedanke  Gottes.»  Ein  so  hoher  Gedanke,  der  die  Zeitge- 
nossen Dantes  und  des  heiligen  Bonaventura  wohl  hätte  begeistern  können, 
war  den  Künstlern  des  Xlll.  Jahrhunderts  fremd,  obwohl  auch  damals 
schon  im  Mariendienst  der  Vers  vorkam:  «Ich  bin  vor  dem  Anfang  und  vor 
den  Jahrhunderten  geschaffen.»  (Ab  initio  et  ante  saecula  creata  sum).  - 

Die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  gingen  in  der  Genealogie  der 
Jungfrau  auch  nicht  bis  zu  den  Eltern  der  heiligen  Anna  hinauf.  Sie  er- 
zählten nicht  die  merkwürdige  Geschichte  vom  heiligen  Fanuel,  noch  die 
von  der  Mutter  der  heiligen  Anna,  die  ihre  Tochter  empfangen  haben 
sollte,  indem  sie  den  Duft  einer  Rose  einsog.  Sie  machten  schon  bei 
der  heiligen  Anna  Halt,  die  zuweilen,  der  Legende  gemäß,  mit  ihren  drei 
Gatten  und  drei  Töchtern    abgebildet  wurde.  Immerhin  sind  solche  Dar- 


1  Fenster  in  Freiburg  im  Breisgau. 

2  Bibl.  d.  Arsenals,  ms.  106  und  107  (XIV.  Jahrh  ). 

3  Von  Vincentius  von  Beauvais  exislieren  mnemotechnische  Verse,  die  sich  mit  den  di  ei  Gatten 
Joachim,  Kleophas,  Salome  beschäftigen,  die  .\nna  nacheinander  auf  den  Befehl  eines  Engels  ge- 
heiratet hat  Sie  hatte  drei  Töchter  von  ihnen,  die  drei  Marien;  es  waren  die  Mütter  von  Jesus 
Christus,  von  den  beiden  Jakobus,  von  Simon,  Juda,  Johannes  und  Joseph  dem  Gerechten.  Die  Verse 
lauten : 

Anna  vires  habuit  Joachim,  Cleophae.  Saloracque, 
Tres  parit  :  has  ducunt  Joseph,  Alphaeus,  Zebedäus; 
Christum  prima  ;  Joseph,  Jacobum  cum  Simone,  Judam 
Altera  ;  quae  restat  lacobum  parit  atque  Joanem. 

(Spcc.  hist.,  üb.  VI.  cap.  VII.) 
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Stellungen,  die  im  XV.  Jahrhundert  sehr  häuh'g  vorkommen,  im  XIII.  noch 
selten :  die  gotischen  Künstler  beschränkten  sich  auf  die  Geschichte  der 
heiligen  Anna  und  des  heiligen  Joachim,  ihres  ersten  Gatten. 

Diese  berühmte  Legende  ist  uns  durch  drei  apokryphe  Evangelien 
überliefert  worden:  das  Protevangelium  des  Jakobus,  das  Evangelium 
von  der  Geburt  Mariens  (dem  heiligen  Matthäus  zugeschrieben,  latein. 
Uebersetzung  des  heiligen  Hieronymus)  und  die  Geschichte  von  der  Ge- 
burt Mariens  und  der  Kindheit  des  Erlösers.  Von  diesen  Büchern,  die 
das  Mittelalter  alle  kannte,^  v^urde  das  letztgenannte  am  häufigsten  zitiert. 
Ihm  haben  Vincentius  von  Beauvais  und  Jacobus  de  Voragine  das  meiste 
entnommen,  was  sie  an  apokryphen  Zügen  in  das  Leben  der  Jungfrau 
gebracht  haben.  Auf  dieses  Buch  ist  auch  vorzugsweise  die  Inspiration 
der  Künstler  zurückzuführen,  und  ihm  wollen  wir  daher  den  Bericht  von 
der  wunderbaren  Empfängnis  der  Jungfrau  entnehmen. 

«In  Israel  lebte  ein  Mann,  namens  Joachim,  aus  dem  Stamme  Juda; 
er  hütete  seine  Schafe,  indem  er  in  Einfalt  und  mit  ehrlichem  Herzen 
Gott  fürchtete.»  In  diesem  biblischen  Ton  beginnt  der  Bericht.  Joachim 
hatte  Anna  vor  zwanzig  Jahren  zum  Weib  genommen,  und  die  Ehe  war 
ohne  Kinder  geblieben.  •  Aus  diesem  Grunde  wurde  er  eines  Tages  im 
Tempel,  als  er  hinaufgestiegen  war,  um  dem  Herrn  ein  Opfer  zu  bringen, 
zurückgewiesen.  Man  sagte  ihm:  «Es  ziemt  Dir  nicht,  Dich  unter  die 
Opfernden  zu  mischen,  denn  Gott  hat  Dich  nicht  gesegnet  und  Dir  keinen 
Sprößling  in  Israel  beschieden.  -  Joachim  zog  sich  weinend  zurück.  Er 
wagte  nicht  nach  Hause  zurückzukehren  und  ging  zu  seinen  Herden  ins 
Gebirge,  mitten  unter  seine  Hirten.  Fünf  Monate  wartete  Anna  weinend 
auf  ihn,  nicht  wissend,  ob  er  lebend  oder  tot  war.  Eines  Tages,  als  sie 
im  Gebet  begriffen  war,  sah  sie  auf  einem  Lorbeerzweig  ein  Sperlingsnest. 
Sie  seufzte  tief  und  rief  aus:  <  Herr,  Allmächtiger  Gott,  der  allen  Krea- 
turen Nachkommenschaft  verliehen  hat,  den  Tieren  und  Schlangen,  den 
Fischen  und  Vögeln,  der  sie  alle  sich  freuen  läßt  über  ihre  Kleinen;  Du 
hast  gewollt,  daß  ich  allein  von  den  Zeichen  Deiner  Güte  ausgeschlossen 
bleiben  soll;  Du  kennst,  o  Herr,  das  Geheimnis  meines  Herzens;  schon 
im  Anfang  meiner  Ehe  habe  ich  das  Gelübde  getan,  wenn  Du  mir  einen 
Sohn  oder  eine  Tochter  schenken  würdest,  sie  Dir  in  Deinem  heiligen 
Tempel  zu  weihen.»  Und  als  sie  dies  sagte,  erschien  plötzlich  der  Engel 
des  Herrn  vor  ihrem  Antlitz  und  sprach:  <  Fürchte  nichts  Anna,  denn 
Dein  Sprößling  ist  in  Gottes  Rat,  und  was  aus  Dir  geboren  werden  wird, 
soll  die  Bewunderung  aller  Jahrhunderte  bis  zum  Ende  der  Welt  erfahren.»' 
Und  als  er  dies  gesagt  hatte,  verschwand  er  vor  ihren  Augen. 


*  Die  Aebtissin  Hroswilha  hat  die  beiden  ersteren  in  lateinische  Verse  gebracht. 
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Derselbe  Engel  erschien  Joachim  inmitten  seiner  Herden  ;  er  befahl 
ihm,  nach  Jerusalem  zurückzukehren,  indem  er  hinzufügte  :  Wisse,  daß 
Dein  Weib  eine  Tochter  empfangen  wird;  sie  soll  im  Tempel  des  Herrn 
aufgenommen  werden,  und  der  heilige  Geist  wird  auf  ihr  ruhen.»  Und 
er  befahl  ihm,  Gott  ein  Opfer  darzubringen.  Nun  geschah  es,  als  Joachim 
das  Opfer  darbrachte,  daß  der  Engel  des  Herrn  mit  dem  Rauch  und 
dem  Geruch  des  Opfers  gen  Himmel  stieg.  Da  neigte  Joachim 
sein  Antlitz  zur  Erde  und  verblieb  so  von  der  sechsten  Stunde  bis  zum 
Abend. 

Er  machte  sich  aber  mit  seinen  Hirten  auf  den  Weg  und  wanderte 
dreißig  Tage  lang.  Als  er  sich  Jerusalem  näherte,  erschien  der  Engel 
wieder  vor  Anna  und  sagte  ihr:  «Begib  Dich  an  das  Tor,  das  man  die 
goldene  Pforte  nennt,  und  gehe  Deinem  Manne  entgegen,  denn  heute 
noch  wird  er  zu  Dir  kommen.»  Sie  erhob  sich  ohne  Zaudern  und  machte 
sich  auf  den  Weg  mit  ihren  Mägden,  und  sie  verweilte  an  jener  Pforte 
und  weinte ;  und  als  sie  lange  gewartet  hatte  und  vor  Schwäche  über 
das  lange  Warten  zusammenbrechen  wollte,  gewahrte  sie  Joachim,  wie 
er  mit  seinen  Herden  daherkam.  Sie  lief  ihm  entgegen  und  fiel  ihm 
weinend  um  den  Hals,  indem  sie  Gott  dankte. 

Anna  empfing  alsdann,  und  nach  neun  Monaten  gebar  sie  eine  Tochter, 
der  sie  den  Namen  Maria  gab.  - 

Wenn  diese  Erzählung  auch  apokryph  war,  so  wurde  sie  von  der 
Kirche  doch  nicht  verworfen.  Am  Tage  der  Geburt  der  Jungfrau  las  man 
sie  den  Gläubigen  vor.  Von.  Zeit  zu  Zeit  wurden  von  den  Bischöfen 
Skrupel  geäußert.  Fulbert  in  Chartres  sagte  einmal:  «Ich  würde  Euch 
dieses  Buch  heute  vorlesen,  wenn  es  nicht  von  den  Kirchenvätern  ver- 
worfen worden  wäre»,  was  ihn  aber  nicht  hinderte,  in  einem  anderen 
Sermon  für  das  Geburtsfest  der  Maria  die  ganze  Geschichte  von  Anna 
und  Joachim  zu  erzählen.  Manche  Kirchen  zeigten  sich  so  wenig  streng 
gegenüber  dieser  Legende,  daß  sie  dieselbe  in  ihre  Lektionarien  auf- 
nahmen. Namentlich  in  der  Normandie  wurde  sie  am  Geburtsfest  verlesen, 
wie  ein  Lektionarium  von  Coutances  und  ein  Breviarium  von  Caen  be- 
zeugen.' 

Es  darf  uns  also  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  wir  in  den  Kathedralen 
der  Geschichte  Annas  und  Joachims  begegnen.  Die  Nachfolger  Fulberts 
teilten  dessen  Skrupel  offenbar  nicht,  denn  sie  ließen  die  ganze  Erzählung 
an  den  Kapitalen  des  Westportals  in  Chartres  darstellen.  Auch  am  Nord- 
portal erschien  sie  später,  wenn  auch  nur  diskret  angedeutet.  Man  sieht 


1  Bibliothek  Ste.  G<5rievieve,  ms.  131  (XlIJ.  Jahrhundert)  Arsenal,  ms.  2/9.  lo.  4ö5  (XIU.  Jahr- 
hundert). 
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unter  der  großen  Statue  der  heiligen  Anna  den  heiligen  Joachim  inmitten 
seiner  Herden.'  In  der  Pariser  Notre-Damekirche,  am  ersten  Türsturz 
des  Portals  der  heiligen  Anna,  wird  uns  dieselbe  Legende  vorgeführt,  die 
sich  nach  rechts  in  den  Archivolten  fortsetzt.  Man  erkennt  Joachim  unter 
den  Hirten  und  die  Begegnung  an  der  goldenen  Pforte.  Ein  Glasge- 
mälde in  Le  Maus,  in  der  Kapelle  der  Jungfrau,  stellt  ebenfalls  einen 
Teil  der  Geschichte  von  Anna  und  Joachim  dar  (Abb.  95). 

Am  häufigsten  kommt  die  Begegnung  an  der  goldenen  Pforte  vor, 
für  welche  die  Künstler  des  Mittelalters  eine  ausgesprochene  Vorliebe  zeigen. 
Es  war  die  einzige  Art,  die  man  bis  dahin  gefunden  hatte,  um  die  unbe- 
fleckte Empfängnis  darzustellen.  Immer  aufs  neue  wiederholte  man,  daß 
Maria  in  dem  Augenblick  des  Kusses,  den  Anna  und  Joachim  austauschten, 
empfangen  wurde,  obwohl  dies  von  den  Gelehrten  als  ein  Irrtum  ver- 
worfen worden  war.  Ein  italienischer  Künstler  des  XIV.  Jahrhunderts  zeigt 
uns  in  einem  schönen  Gemälde  einen  Engel,  der  die  Köpfe  der  beiden 
Gatten  zu  diesem  heiligen  Kuß  zusammenfügt.^ 

In  den  Kunstwerken  wird  die  Darstellung  der  Konzeption  fast  immer 
von  der  Geschichte  der  ersten  Jahre  der  Jungfrau  und  von  ihrer  Ver- 
mählung begleitet.  In  Chartres,  wie  in  Paris  und  Le  Maus,  folgen  auf  die 
Legende  von  Anna  und  Joachim  die  Reise  nach  Jerusalem  und  die  Vor- 
stellung Mariens  im  Tempel.  Wie  es  scheint,  ist  es  außer  in  Le  Mans 
nirgends  versucht  worden,  das  Leben  der  Jungfrau  im  Tempel,  das  im 
apokryphen  Evangelium  so  anmutend  erzählt  wird,  darzustellen.  In  der 
Schilderung  dieser  Episode  erreicht  der  anonyme  Erzähler  die  Zartheit 
gewisser  Bilder  des  Fra  Angelico  :  «Die  Jungfrau  ist  so  schön,  daß  man 
den  Glanz  ihres  Anblicks  fast  nicht  ertragen  kann.  Sie  ist  so  ernst,  daß 
ihre  Gefährtinnen  es  kaum  wagen,  in  ihrer  Gegenwart  zu  lachen  oder 
laut  zu  sprechen ;  sie  ist  so  rein,  daß  die  Engel  vom  Himmel  herab- 
steigen, um  sich  mit  ihr  zu  unterhalten  und  um  ihr  Nahrung  zu  bringen.» 
Das  Fenster  in  Le  Mans  stellt  das  Gespräch  der  Jungfrau  mit  einem 
Engel  im  Tempel  dar  (Abb.  95). 

Die  Episode  der  Vermählung  Mariens  erkennen  wir  leicht,  sowohl  in 
Chartres  als  in  Paris  und  in  einem  Fenster  der  Marienkapelle  in  Le 
Mans.'  Die  Legende  ist  zur  Genüge  bekannt.    Als  Maria  das  vierzehnte 

'  -Sehr  vcrsliimnicll. 

2  Man  sieht  unten,  wie  Joachim  aus  dem  Tempel  verjagt  und  wie  die  Junyüau  im  Tempel 
dargebracht  wird ;  dann  wie  die  Jungfrau  die  Tempeltreppe  emporsteigt,  die  Begegnung  an 
der  goldenen  Pforte,  die  Unterhaltung  eines  Engels  mit  Maria  im  Tempel  und  Maria  in  der 
Glorie. 

3  G.  de  Saint  Laurent,  Guide  de  l'art  chretien,  Band  IV.  S.  86. 

Le  Mans,  Glasfenster  der  «Wechsler».  Das  Fenster  ist  ganz  der  apokryphen  GeschiGhlc  der 
Jungfrau  geweiht.  Einige  Szenen  sind  nicht  verständlieh.  (Die  drei  Mädchen  vor  einem  König;  das 
eingeschlossene  Mädchen,  /u  dem  ein  Mann  von  der  anderen  Seite  der  Mauer  spricht.) 


Glasfenster  der  hl.  Anna  und  des  hl.  Joachiin  (Le  Mans) 
(Nach  Hucher.) 
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Jahr  erreicht  hatte,  wollte  der  Hohepriester  sie  verheiraten,  aber  Maria 
weigerte  sich.  Er  beschloß  alsdann,  sie  dem  Schutze  eines  Mainies  aus 
-dem  Stamm  Juda  anzuvertrauen.  Er  ließ  alle  unverheirateten  Männer  aus 
dem  Stamm  Juda  auffordern,  am  nächsten  Tage  mit  einem  Stab  in  der  Hand 
nach  dem  Tempel  zu  kommen.  Die  Stäbe  sollten  in  das  Allerheiligste  ge- 
bracht und  den  Männern  später  wieder  zugestellt  werden.  Derjenige,  auf 
den  die  Wahl  Gottes  fallen  sollte,  würde  aus  der  Spitze  seines  Stabes 
eine  Taube  hervorkommen  sehen.  Die  Stäbe  wurden  zurückgegeben,  aber 
die  Taube  erschien  nicht.  Da  kam  der  Engel  zum  Hohenpriester,  um  ilun 
zu  sagen,  daß  er  im  Allerheiligsten  den  Stab  Josephs  vergessen  habe. 
Er  wurde  geholt,  und  sobald  er  in  die  Hände  Josephs  kam,  erhob  sich 
im  Tempel  eine  weiße  Taube.' 

Der  Zorn  der  anderen  Männer  wird  im  Text  niclit  erwähnt,  erscheint 
aber  später  in  den  Kunstwerken.- 

Von  diesem  Augenblick  an  tritt  Maria  aus  dem  Halbdunkel  der  Le- 
gende heraus  in  das  helle  Licht  des  Evangeliums.  Im  Neuen  Testament 
werden  die  Verkündigung,  die  Heimsuchung  und  alle  Szenen,  mit  denen 
ihre  Person  verknüpft  ist,  so  scharf  gezeichnet,  daß  die  Künstler  nicht 
mehr  auf  den  Gedanken  kamen,  ihre  Modelle  anderweitig  herzuholen. 
Wir  finden  im  allgemeinen  nicht,  daß  man  im  XIIL  Jahrhundert  gewagt 
hätte,  sich  vom  heiligen  Text  zu  entfernen ;  immerhin  waren  in  manchen 
Regionen  die  alten  Ueberlieferungen  so  stark,  daß  sich  selbst  in  die 
Darstellung  ganz  feierlicher  Szenen  gewisse  apokryphe  Details  einge- 
schlichen haben.  In  der  Kathedrale  von  Lyon  zeigen  die  Glasgemälde, 
obwohl  sie  aus  dem  Xlll.  Jahrhundert  sind,  eigentümliche  Reminiszenzen 
an  eine  viel  frühere  Kunst.  Beispielsweise  sieht  man  in  der  Verkün- 
digungsszene eine  Spindel  in  den  Händen  der  Jungfrau.  Das  ist  eine 
Erinnerung  an  die  apokryphen  Evangelien,  welche  erzählen,  daß  Maria, 
als  sie  mit  Joseph  verlobt  war,  immer  noch  fortfuhr,  für  den  Tempel  zu 
spinnen.  Der  Hohepriester  hatte  ihr  verschiedene  Gefährtinnen  gegeben, 
die  mit  ihr  arbeiteten,  aber  ihr  allein  war  die  Ehre  zugefallen,  den  pur- 
purnen Vorhang  für  das  Allerheiligste  zu  weben.  Sie  arbeitete  daran,  als 
der  Engel  zum  zweiten  Male  bei  ihr  erschien.  '  «Am  dritten  Tage,  als 
sie  mit  ihren  Händen  den  Purpur  webte,  stand  plötzlich  ein  Jüngling  vor 
ihr,  dessen  Schönheit  kaum  zu   beschreiben  war.    Bei  seinem  Anblick 


'  Geschichte  der  Geburt  Mariens  und  der  Kindheil  des  Erlösers,  cap.  VHI.  Das  Evangelium 
von  der  Geburt  Marias  (cap.  VH)  sagt,  daß  der  Stab  blühte  und  daß  sich  eine  Taube  darauf 
setzte. 

2  XIV.  Jalirhundcrt.  Tabernakel  des  Orcagna  in  Or  San  iMichelc.  Hiner  der  Miinner  erhebt 
die  Hand  gegen  Joseph. 

3  Das  erstemal  hatte  sich  der  Engel  ihr  an  einer  Quelle  gezeigt  (Hisl.  Nativ.  Mariie,  cap. 
IX.)  Die  Szene  ist  auf  lateinischen  Elfenbeinen  dargestellt. 
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wurde  sie  von  Sclirecken  ergriffen  und  bct^ann  zu  zittern.  Er  sagte  zu 
ilir:  Fürehte  Dicli  nicht,  Maria,  Du  liast  Gnade  vor  Gott  gefunden.  Du 
wirsteinen  König  empfangen  und  gebaren,  dessen  Reich  sich  über  die  ganze 
Welt  erstrecken  soll.  Im  XIII.  Jahrhundert  kommt  diese  Legende  (Abb.  96) 
zum  letzten  Male  in  Lyon  vor,  aber  wemi  man  auf  frühere  Jahrhundertc 
zurückginge,  würde  man  sie  häufig  finden  können.  Roliault  de  Flcury 
hat  festgestellt,  daß  der  mit  Wolle  gefüllte  Korb  oder  die  einfache  Spin- 
del vor  dem  XII.  Jahrhundert  fast  immer  in  den  Darstellungen  enthalten 
sind. '  Ein  Beweis,  wie  groß  das  Ansehen  der  Apokryphen  in  den  alten 
Zeiten  gewesen  ist.  Das  Volk  hat  übrigens  die  alte  Tradition  niemals 
vergessen;  noch  heute  werden  die  leichten  Fäden,  die  im  Herbst  in  der 
Luft  schweben,  «Jungfernfäden»  genannt. 

Ein  anderes  Detail  der  Legende  ist  in  einem  Fenster  aus  dem  XII. 
Jahrhundert  in  der  Kathedrale  von  Angers  zu  finden.  Es  wird  nämlich 
aller  Wahrscheinlichkeit  zuwider  in  der  Verkündigung  neben  der  Jungfrau 
noch  ein  anderes  junges  Mädchen  dargestellt.  Die  apokryphen  Evan- 
gelien geben  die  Erklärung:  es  heißt  in  der  Histor.  Nativ.  Mariae,  daß 
der  Hohepriester  der  im  Hause  des  Joseph  wohnenden  Jungfrau  fünf 
junge  Mädchen  als  Gefährtinnen  gegeben  hat:  Rebekka,  Sephora,  Susanna, 
Abigee  und  Zahel.  Der  Maler  von  Angers  hat  vorausgesetzt,  daß  eine 
von  ihnen  der  Verkündigung  beigewohnt  hat. 

Die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  kommt  in  der  Verkündigungsszene 
wieder  auf  die  ernste  Einfachheit  des  Evangeliums  zurück,  indem  sie 
uns  lediglich  die  Jungfrau  und  ihr  gegenüber  den  Engel  zeigt.  Die  Jung- 
frau verrät  ihre  Ergriffenheit  nur  durch  eine  leichte  Handbewegung.  Die 
Szene  ist  feierlich  wie  das  dargestellte  Mysterium  und  bedarf  keiner 
Ausstattung.  Im  XIII.  Jahrhundert  sieht  man  keinen  Portikus,  unter  dem 
die  italienische  Jungfrau  betet,  auch  nicht  das  kleine  keusche  Zimmer, 
die  Beguinenzelle,  in  der  die  flandrische  Jungfrau  in  Nachdenken  ver- 
sunken ist.  Es  ist  nichts  da,  was  unsere  Aufmerksamkeit  von  den  beiden 
Personen  des  Mysteriums  ablenken  könnte. 

Im  Laufe  des  XIII.  Jahrhunderts  beginnt  ein  symbolisches  Detail  auf- 
zutauchen, dessen  Bedeutung  vielleicht  bisher  nicht  richtig  verstanden 
worden  ist.  Aus  der  Vase,  die  in  der  Verkündigungsszene  vor  der  Jung- 
frau steht,  erhebt  sich  eine  Blume  auf  hohem  Stengel.  Die  Blume  ist  noch 
keine  Lilie  und  stellt  nicht  das  Symbol  der  Reinheit  Mariens  dar,  wie 
man  zunächst  annehmen  sollte.  Sie  erinnert  vielmehr  an  ein  anderes 
Mysterium.    Die  Gelehrten  des  Mittelalters  und  an  ihrer  Spitze  der  heilige 


1  Rohault  de  Fleur3-,  La  sainte  Vierge. 
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Bernhard  nahmen  an,  daß  die  Verkündigung  im  Frühling,  in  der  Zeit  der 
Blüten,  stattgefunden  habe.  Schon  in  dem  Namen  Nazareth  glaubten  sie 
eine  Bestätigung  dafür  zu  sehen,  denn  Nazareth  bedeutet  Blume  >.  So 
konnte  der  heilige  Bernhard  sagen :  «Die  Blume  sollte  zur  Zeit  der  Blu- 
men aus  einer  Blume  kommen  und  in  einer  Blume  entstehen.  -  Die  Blume 
erscheint  in  vielen  Glasgemälden  des  XIII.  Jahrhunderts;  wir  nennen  nur 
die  von  Laon  (Abb.  97),  Sens  und  Bourges.  In  den  Miniaturen  derselben 
Epoche  ist  sie  stets  dargestellt.  Fehlt  sie  einmal,  so  ist  es  gewiß  nur  auf 
die  Nachlässigkeit  des  Künstlers  zurückzuführen,  denn  die  Anordnung  der 
Szene  war  mit  peinlicher  Genauigkeit  festgesetzt,  und  ein  Jahrhundert 
lang  hat  man  nichts  daran  geändert.  Der  aufrecht  stehende  Engel,  dessen 
Flügel  parallel  herunterfallen,  erhebt  die  rechte  Hand  und  hält  in  der 
linken  ein  Schriftband,  auf  dem  die  Worte  stehen :  Ave  Maria.  Die  eben- 
falls aufrecht  stehende  Jungfrau  hält  in  der  linken  Hand  ein  Buch,  während 
die  rechte  Hand  eine  Bewegung  des  Erstaunens  macht.  Zwischen  den 
Beiden  sieht  man  das  Gefäß  mit  der  Blume.  ^  Auf  diesen  Ursprung  sind 
auch  die  wundervollen  Blumen  zurückzuführen,  welche  die  italienischen 
Primitiven  zwischen  der  Jungfrau  und  dem  Engel  auf  Goldgrund  hervor- 
treten lassen. 

Die  französischen  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  verwerfen  in  ihrem 
feinen  Gefühl  manche  apokryphe  Erzählung  aus  dem  Leben  der  Jung- 
frau, die  den  Orientalen  teuer  gewesen  war.  So  vermieden  sie  den 
Fehler,  der  in  der  Markuskirche  in  Venedig,  unter  byzantinischem  Einfluß, 
im  XII.  Jahrhundert  durch  die  Darstellung  der  Probe  mit  dem  bitteren 
Trank  begangen  worden  ist.  In  Wirklichkeit  war  es  gewissermaßen  eine 
unschickliche  Voraussetzung,  daß  man  die  Jungfrau  gezwungen  haben 
sollte,  ihre  Jungfräulichkeit  durch  die  Probe  des  bitteren  Trankes  zu  er- 
weisen. Nach  dem  Genuß  des  Trankes  sollte  sie  siebenmal  um  den  Al- 
tar gehen  und  sich  dann  dem  Oberpriester  zeigen,  der  festzustellen  hatte, 
ob  keinerlei  Zeichen  auf  ihrem  Antlitz  erschienen  sei.  - 

Nur  noch  einen  einzigen  legendären  Zug  finde  ich  in  den  Darstel- 
lungen der  Jungfrau  aus  dem  XIII.  Jahrhundert.  Man  setzte  voraus,  daß 
sich  ihr  Besuch  bei  Elisabeth  so  lang  ausgedehnt  hätte,  daß  sie  noch 
bei  der  Geburt  des  heiligen  Johannes  des  Täufers  anwesend  war.  Man 
wollte,  daß  der  Vorläufer  des  Heilands  bei  seinem  Eintritt  in  die  Welt 
von  ihr  in  Empfang  genommen  und  auf  den  Armen  getragen  worden  sei. 
Deshalb  sieht  man  in  den  Kunstwerken  dieser  Epoche  öfters  neben  dem 

>  Bibl.  Ste-Gi5ncvicve,  ms.  102,  fo.  291,  vo.  (XIII.  Jahrh.)  und  ms.  103  (XIV.  Jalirh.) ;  in  dieser 
letztcixn  DaistflluiiL;  wiid  die  bis  dahin  iinhcstimmte  Blume  zur  Lilie.  Arsenal,  ms.  no.  279,  (o.  54 
und  fo.  382  l.\l\'.  jaliiii  ). 

2  Histor.  Nali\  .  Mariae  eap.  XIT. 
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Bett  der  Elisabeth  eine  mit  dem  Nimbus  verseiiene  Frauengestalt,  die 
niemand  anders  als  die  Jungfrau  ist. '  So  war  schon  in  dem  Augenblick, 
als  der  Vorläufer  des  Erlösers  geboren  wurde,  eine  Beziehung  zwischen 
ihm  und  dem  noch  im  Schoß  seiner  Mutter  ruhenden  Erlöser  hergesteilt. 
Das  Mittelalter  hat  sich  mit  dieser  Legende  begnügt,  und  es  ist  ihm  nie 
in  den  Sinn  gekommen,  die  beiden  Kinder  im  Schutze  der  Jungfrau  und 
der  Engel  miteinander  spielen  zu  lassen,  wie  es  die  Künstler  der  Re- 
naissance (Leonardo  da  Vinci  und  Raffael)  in  ihren  Darstellungen  getan 
haben. 

Erst  am  Lebensende  der  Jungfrau  stellt  sich  die  Legende  wieder  ein. 
Die  Geschichte  ihres  Todes,  ihrer  Himmelfahrt,  ihrer  Krönung  ist  voll- 
ständig apokryph.  Sie  war  aber  so  volkstümlich,  daß  es  kaum  eine  ein- 
zige große  Kathedrale  gibt,  in  der  die  Künstler  nicht  wenigstens  eine 
Episode  daraus  zur  Darstellung  gebracht  hätten.  Die  der  Jungfrau  ge- 
weihten Kirchen  bringen  fast  immer  ihre  Krönung  im  Tympanon,  in  einem 
Giebelfeld  oder  an  einem  anderen  Ehrenplatz  der  Fassade.  In  den 
Skulpturen  der  Pariser  Notre-Damekirche  kommt  die  Krönung  der  Jung- 
frau nicht  weniger  wie  drei  Mal  vor,  und  fünf  Basreliefs  sind  daselbst 
ihrem  Tode  und  ihrer  Auferstehung  gewidmet.  * 

Es  gab  kein  Sujet,  das  volkstümlicher  gewesen  wäre.  Die  Kirche 
ließ  die  Darstellung  zu,  nahm  die  Legenden  aber  trotzdem  nicht  in  ihre 
liturgischen  Bücher  auf.  Ich  habe  sie  in  den  alten  Lektionarien  vom  Ende 
des  XII.  Jahrhunderts,  die  sonst  gegenüber  den  apokryphen  Berichten  so 
gastfrei  gewesen  sind,  und  in  den  Breviarien  des  XIII.  Jahrhunderts  ver- 
geblich gesucht.  Bei  der  Auferstehungsfeier  las  man  einen  Brief  des  hei- 
ligen Hieronymus  an  Paula  und  Eustochia  über  den  Tod  der  Jungfrau. 
Der  Ton  des  Briefes  ist  ernst  und  kühl,  und  der  heilige  Hieronymus 
spricht  nur  mit  vieler  Reserve  von  den  legendären  Traditionen,  die  da- 
mals im  Umlauf  waren.  Er  sagt:  «Bei  Gott  ist  kein  Ding  unmöglich, 
aber  für  mich  ist  es  besser,  keinerlei  Behauptungen  über  solche  Gescheh- 
nisse aufzustellen.»  Die  glühende,  aufrichtige  Frömmigkeit  der  Menge 
verlangte  aber  Gewißheiten,  ihr  mußten  die  Zweifel  des  Hieronymus  fast 
gottlos  erscheinen.  Uebrigens  hatten  ja  die  Kreuzfahrer  das  Grab  der 
Jungfrau,  aus  dem  sie,  dem  Ruf  des  Sohnes  folgend,  wieder  auferstanden 
war,  im  Tale  Josaphat  selbst  gesehen;  sie  hatten  es  ausgeschmückt  und 


'  Glasfenster  Saint-Pcre  in  Chartres,  XIV.  Jahrhundert. 

2  Chartres  (Tympanon  dt-r  mittleren  Tür  des  Nordportals);  Reims  (Wimberg  des  mittleren 
Portals);  Laon  (mitUeres  Portal) ;  Bourges  (rechts  vom  Mittelportal);  Scns  (id.)  Ronen  (Portal  de 
la  Calcnde);  Auxerre  (Fassade,  Tympanon  der  linken  Türe);  Noyon,  (rechtes  Portal,  Tympanon); 
Meaux  (rechtes  Portal).  —  Glasgemälde  in  Lyon  (Mittelfenster  der  Apsis);  Troyes  (Apsis). 

3  Paris,  linkes  Portal  (Westseite);  porte  roiige  (Tympanon);  Basreliefs  an  der  Nordmauer. 
*  Tympanon  des  linken  Portals  der  Westfassade  und  Basreliefs  der  Nordmauer. 
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mit  goldenen  Lampen  behängt;  es  war  ihnen  ein  geheiligter  Ort,  der  von 
dem  schönsten  Wunder  des  Erlösers  erzählte. 

Die  Kirche  wollte  den  Gläubigen  nicht  die  Freude  nehmen,  die  sie 
über  den  Bericht  vom  Tod  und  von  der  Auferstehung  der  Jungfrau  em- 
pfanden. Er  wurde  dem  Meliton,  einem  Schüler  des  heiligen  Johannes 
zugeschrieben,  manchmal  auch  dem  heiligen  Johannes  selbst.    Der  uns 


Abb.  96,  —  Verk-Undigung-  iGlasgc-mälde  in  Lyon).  (Nach  L.  BSgule.; 


Überlieferte  Text  geht  jedenfalls  auf  sehr  alte  Zeiten  zurück,  und  die 
weite  Verbreitung  der  Legende,  die  sich  mit  kleinen  Aenderungen  auch 
im  Arabischen  und  Koptischen  vorfindet,  spricht  für  ihre  Berühmtheit. 
Die  Kirche  der  Gallier  hat  sie  durch  Gregor  von  Tours  kennen  gelernt. ' 
Im  XIIL  Jahrhundert  wurde  die  Legende  mit  geringen  Modifikationen 
durch  Vincentius  von  Beauvais  und  Jacobus  de  Voragine  wiedergegeben, 
die  den  lateinischen  Text  vor  sich  hatten  - 


'  Gregoiiiis  von  Tours,  De  gloria  marlyriim  cap.  IV'. 

2  Jacobus  de  Voragine,  Leg.  aur.  De  assumpt.  und  \'inc.  von  Beauvais,  Spec.  bist.  Der  letz- 
tere sagt  /um  Schluß:  «Hacc  historia  licet  inter  apocryphas  scripturas  reputetur,  pia  tarnen  videtur 
esse  ad  credendum».  Damit  ist  das  Gefühl  der  Kirche  des  Mittelalters  richtig  ausgedrückt. 
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Die  Kunstwerke,  welche  die  Legende  illustrieren,  verlangen  eine 
subtile  Auslegung.  Wer  sie  verstehen  will,  muß  den  Text  genau  studieren. 
Es  handelt  sich  um  ein  Drama  von  großer  Lebendigkeit,  das  mit  einem 
prächtigen  Epilog  abschließt.  Die  Künstler  fanden  bei  der  Analysierung 
sechs  plastische  Motive  für  die  Darstellung. 


Abb.  97.  —  Verkündigung  (Clasgemiüde  in  Laon).  (Nach  Florival  und  Midoux.) 

Das  erste  ist  die  Erscheinung  des  Engels,  welcher  der  Jungfrau 
ihren  Tod  ankündigt.  Maria  zählte  sechzig  Jahre  '  und  sehnte  sich  schon 
lange  nach  der  Wiedervereinigung  mit  ihrem  Sohne.  Eines  Tages  er- 
schien ihr  in  einer  Lichtwolke  ein  Engel  mit  einer  Palme  in  der  Hand 
und  sprach  zu  ihr:  «Sei  gegrüßt  Maria.  Ich  bringe  Dir  einen  im  Paradies 
gepflückten  Palmzweig:  befiehl,  daß  man  ihn  am  dritten  Tage  nach 
Deinem  Tode  vor  Deinem  Sarg  hertrage,   denn  Dein   Sohn  erwartet 


•  Eine  andere  Version  sagt  zweiundsiebzig. 
ZUCKERM.\NI)EL. 
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Dich."  ^  Der  Engel  stieg  wieder  zum  Himmel  empor,  und  der  zurück- 
gebliebene Palmzweig  glänzte  in  hellen  Strahlen  wie  der  Morgenstern. 
Dieser  letzte  englische  Gruß,  der  mit  dem  ersten  nicht  verwechselt  werden 
darf,  gelangte  durch  die  Glasmaler  in  Saint-Quentin  und  in  Soissons 
zur  Darstellung. 

Bis  hierher  ist  alles  nur  ein  Vorspiel  zu  dem  bevorstehenden  großen 
Ereignis.  Die  Apostel,  die  über  die  Welt  zerstreut  waren,  um  das  Evan- 
gelium zu  predigen,  fühlten  sich  plötzlich  durch  eine  geheimnisvolle 
Macht  fortgezogen.  Sie  fanden  sich  alle  eines  Tages  im  Zimmer  der 
Jungfrau  versammelt.  Maria  lag  auf  dem  Bett  ausgestreckt,  den  Tod  er- 
wartend, in  der  dritten  Stunde  der  Nacht  erschien  Jesus,  von  einer  großen 
Zahl  Engel,  Märtyrer  und  Jungfrauen  begleitet.  Und  während  des  Ge- 
sanges der  Engel  entspann  sich  ein  Gespräch  zwischen  Mutter  und  Sohn. 
Jesus  sagte:  «Komm,  Du  Auserwählte,  daß  ich  Dich  auf  meinen  Thron 
setze,  denn  ich  habe  Deine  Schönheit  gewollt.»  Maria  antwortete:  «Ich 
komme,  denn  es  steht  von  mir  geschrieben,  daß  ich  Deinen  Willen  er- 
füllen werde.»  Dann  entfloh  ihre  Seele  dem  Körper  und  schwebte  in  den 
Armen  des  Sohnes.  Und  alle  Chöre  der  Seligen  stiegen  wieder  empor 
und  trugen  die  Seele  derjenigen,  die  ihren  König  geboren  hatte,  indem 
sie  sangen:  «Wer  ist  sie,  die  aus  der  Wüste  heraufkommt?  Sie  ist  schön 
über  alle  Jungfrauen  von  Jerusalem.» 

Dies  ist  die  Hauptszene.  Die  alten  Künstler,  die  Miniaturisten  des 
X.  und  XI.  Jahrhunderts  stellen  fast  nie  eine  andere  dar.-  Die  Apostel 
umstehen  das  Bett,  auf  dem  der  Körper  der  Jungfrau  liegt,  und  Jesus 
hält  in  seinen  Armen  die  Seele  der  Mutter,  unter  dem  Bilde  eines  kleinen 
Kindes.  Auch  im  XIII.  Jahrhundert  ist  die  Szene  in  dieser  Auffassung 
nicht  gerade  selten.  Wir  sehen  sie  in  einem  Glasgemälde  von  Saint- 
Quentin  und  erkennen  noch  die  verstümmelte  Darstellung  in  Chartres  am 
Tympanon  des  Mittelportals  der  Nordfassade.  Auch  das  erneuerte  Portal 
in  Laon  und  ein  Glasgemälde  in  Angers^  (XII.  Jahrhundert)  zeigen  uns 
dasselbe  Sujet  mit  einigen  Varianten.  Eines  der  an  der  Nordseite  der 
Pariser  Notre-Damekirche  in  die  Mauer  eingelassenen  Basreliefs  aus  dem 
XIV.  Jahrhundert  bietet  uns  die  nämliche  Szene,  indessen  vermißt  man 
darin  bereits  die  Größe  der  alten  Kunst.  Der  Schmerz  der  Apostel  wird 
zwar  durch  lebenswahre  Gesten  ausgedrückt,  aber  Christus  ist  nicht  mehr 
da,  um  die  Seele  seiner  Mutter  in  Empfang  zu  nehmen.* 

'  Leg.  aur. ;  De  Assumpt. 

2  Siehe  die  Beispiele  bei  Rohault  de  Fleury,  la  Sainte  Vierge,  I.  Band,  XI.  cap. 

3  Siehe  Rohault  de  Fleury,  la  Sainte  Vierge  und  F.  de  Lasteyrie,  Histoire  de  la  peintuie  sur 

verre. 

4  Das  Basrelief  ist  aus  dem  ersten  Viertel  des  XIV.  Jahrhunderts.  Siehe  Courajod  et  Marcou, 
Catalogue  raisonn6  du  Mus^e  du  Trocadero,  Paris  1892.  no.  601-603. 
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Nun  beginnt  die  Trauerfeier.  Der  Körper  der  Jungfrau,  von  dem 
strahlendes  Licht  ausging,  wurde  in  einen  Sarg  gelegt;  die  Apostel 
stellten  sich  der  Reihe  nach  auf  und  bildeten  den  Leichenzug.  Voran 
schritt  der  heilige  Johannes  mit  der  ihm  von  der  Jungfrau  übergebenen 
himmlischen  Palme;  die  Heiligen  Petrus  und  Paulus  trugen  den  Sarg  auf 
ihren  Schultern,  Petrus  voran,  und  Paulus  hinter  ihm,  da  er  sich  selbst 
als  den  demütigsten  unter  den  Aposteln  bezeichnet  hatte.  Sie  schritten 
dahin,  indem  sie:  «in  exitu  Israel»  sangen.  Die  Engel  begleiteten  vom 
Himmel  herab  ihren  Gesang.  Die  Juden  versammelten  sich,  als  sie  die 
himmlische  Melodie  hörten  und  erfuhren,  daß  man  Maria  bestattete,  die 
Mutter  Jesu.  Sie  wollten  den  Zug  aufhalten,  den  Leichnam  an  sich  nehmen 
und  verbrennen.  Der  Hohepriester  hatte  sogar  die  Kühnheit,  den  Sarg 
zu  ergreifen,  aber  seine  beiden  Hände  waren  plötzlich  vertrocknet,  und 
er  blieb  damit  am  Sarge  hängen.  Vergebens  flehte  er  den  heiligen  Petrus 
an,  der  ihm  antwortete:  «Du  kannst  nicht  geheilt  werden,  wenn  Du  nicht 
an  Jesus  Christus  glaubst  und  an  die,  welche  ihn  in  ihrem  Schoß  ge- 
tragen hat.'  Der  Priester  sagte  darauf:  -Ich  glaube,  daß  Jesus  Christus 
der  wahrhaftige  Sohn  Gottes  ist  und  daß  Maria  seine  Mutter  war.»  Alsbald 
waren  seine  Hände  befreit,  aber  seine  Arme  blieben  vertrocknet.  Da  sagte 
Petrus  zu  ihm:  «Küsse  den  Sarg  und  sprich:  ich  glaube  an  Jesus  Christus 
und  an  Maria,  die  ihn  in  ihrem  Schoß  getragen  hat,  und  die  nach  der  Ge- 
burt Jungfrau  geblieben  ist.    Der  Priester  tat  es  und  war  alsbald  gesund.^ 

Man  wird  diese  sämtlichen  Details  nur  selten  in  einem  und  dem- 
selben Werk  vereinigt  finden,  aber  sie  kommen  alle  in  den  Basreliefs, 
Miniaturen  und  Glasgemälden  vor.  Im  Fenster  von  Angers  trägt  Johannes 
die  Palme ;  in  den  Miniaturen  des  XIII.  Jahrhunderts  steht  der  heilige 
Petrus  auf  der  einen  und  der  heilige  Paulus  auf  der  anderen  Seite  des 
Totenbetts.  In  Saint-Ouen  in  Ronen  (Südportal)  und  in  der  Pariser 
Notre-Damekirche  (Nordmauer)  bringt  ein  Basrelief  das  Wunder  mit  den 
vertrockneten  Händen.  In  Paris  bemerkt  man  zwei  Persönlichkeiten,  die 
sich  dem  Anschein  nach  des  Sarges  bemächtigen  wollen :  die  eine  wirft 
sich  auf  den  Sarg,  um  ihn  zu  ergreifen,  die  andere  ist  gestürzt  und  hängt 
mit  den  Händen  am  Leichentuch.  In  Wirklichkeit  soll  es  nur  eine  Person 
sein;  der  Künstler  wollte  lediglich  zwei  verschiedene  Momente  darstellen. 
Die  Verdoppelung  einer  Person  ist  im  Mittelalter  durchaus  nicht  selten. 
Sowohl  die  Kunst  als  das  Theater  gaben  damals  synoptische  Darstel- 
lungen, und  man  konnte  in  den  Kunstwerken  wie  in  den  Mysterienspielen 
eine  Reihe  von  Begebenheiten  mit  einem  Male  übersehen. 


1  Leg.  auiea.  De  Assumpt. 
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Die  Apostel  haben  nun  Maria  zum  Grab  geleitet  und  auf  Gottes 
Befehl  drei  Tage  lang  daselbst  gewacht.  Am  dritten  Tage  kam  Jesus  mit 
vielen  Engeln,  um  den  Körper  seiner  Mutter  wieder  zum  Leben  zu  er- 
wecken. Der  Erzengel  Michael  trug  die  Seele  der  Maria.  Und  der  Herr 
sagte:  «Erhebe  Dich,  meine  Taube,  Du  Hütte  des  Ruhms,  Du  himm- 
lischer Tempel;  so  wie  Du  bei  der  Empfängnis  unbefleckt  geblieben 


Abb.  98.  —  Aufcrslchiing'  und  Krönuns  der  Jungfrau  (Notre-Dame  in  Paris). 

bist,  so  soll  auch  Dein  Körper  nicht  im  Grabe  der  Verderbnis  anheim- 
fallen.»  Und  die  Seele  Mariens  fuhr  wieder  in  den  Körper. 

Diese  Auferstehungsszene  ist  häufig  mit  der  Szene  des  Todes  der  Maria 
verwechselt  worden.  Auf  den  ersten  Blick  ist  auch  tatsächlich  eine  Täu- 
schung möglich.  Das  prächtige  Tympanon  der  Pariser  Notre-Damekirche 
(Abb.  98)  stellt  nicht,  wie  gewöhnlich  gesagt  wird,  >  den  Tod  der  Maria, 
sondern  die  Auferstehung  des  Leibes  vor.  Zwei  von  Ehrfurcht  zitternde 
Engel  heben  die  Jungfrau  aus  dem  Grab;  sie  tragen  sie  sanft  auf  einem 


1  Viollet-le-Duc,  Dict.  raisonncJ  de  l'architccture,  Band  IX,  S.  372. 
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langen  Schleier,  weil  sie  ihren  geheiligten  Körper  nicht  zu  berühren 
wagen.  Jesus  erhebt  die  Hand,  um  seine  Mutter  zu  segnen,  und  die 
nachdenklichen  Apostel  sinnen  über  das  Mysterium.  Maria  ist  schön  in 
ihrer  ewigen  Jugend,  das  Alter  hat  ihr  nicht  zu  nahen  gewagt.    Dies  ist 


.Abb.  99.  -  .Auferstehung  und  Krönung  der  Jungfrau  f.Abh.-iye  de  I^ungpont). 


der  einzige  Punkt,  in  dem  die  Künstler  nicht  der  Goldenen  Legende  ' 
gefolgt  sind,  hi  Chartres  ist  der  Text  noch  genauer  dargestellt  worden 
als  in  Paris:  zwei  Erzengel,|,die  wir  neben  dem  Grab  der  Maria  sehen, 
tragen  ehrfurchtsvoll  auf  einem^Tuch  die  Seele  der  Jungfrau, ^die  sich  mit 
dem  Leib  vereinigen  soll.    \n  Senlis-  wollte  der  Künstler  besonders  die 


'  Ebenso  am  T}iTipanon  von  .Amiens  (, Westfassade). 
2  Abguß  im  Pariser  Trocaderomuseum. 
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große  Zahl  von  Engeln  zeigen,  von  denen  in  der  Legende  die  Rede  ist. 
Sie  senken  sich  erst  auf  das  Grab  nieder  und  schwingen  sich  dann  alle 
gleichzeitig  empor,  um  das  Werk  Gottes  vollenden  zu  helfen. 

Nach  der  Auferstehung  kommt  die  Himmelfahrt.  Der  mit  der  Seele 
vereinigte  Körper  Mariens  steigt  mit  Hilfe  der  Engel  zum  Himmel  empor. 
In  einem  Chorfenster  in  Sens  und  in  einem  Fenster  der  Apsis  in  Troyes 
trägt  die  triumphierende  Jungfrau  eine  Palme.  Es  ist  das  Siegeszeichen, 
von  dem  in  der  Himmelfahrtshymne  die  Rede  ist :  Palmam  praefert  sin- 
gularem.  Meistens  hält  die  Jungfrau  ein  Buch  in  der  Hand,  indem  sie  in 
der  von  den  Engeln  getragenen  Aureole  emporschwebt. 

Hier  ist  der  Platz  für  die  Episode  mit  dem  Gürtel  der  Jungfrau.  Der 
heilige  Thomas  kommt  erst  nach  der  Auferstehung  an  und  findet  das 
Grab  leer,  aber  er  bleibt  auch  jetzt  seinem  Charakter  treu,  indem  er 
nicht  an  das  Wunder  glaubt.  Um  ihn  zu  überzeugen,  wirft  Maria  vom 
Himmel  ihren  Gürtel  herunter.  Diese  Legende  stand  namentlich  bei  den 
Italienern  in  hohem  Ansehen,  die  sich  rühmten,  in  Prato  den  Gürtel  der 
Maria  zu  besitzen.  Hieraus  erklärt  es  sich,  daß  die  Darstellung  anfäng- 
lich nur  in  Italien  vorkam.  Als  ältestes  Beispiel  ist  vielleicht  eine  italie- 
nische Miniatur  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  anzusehen,  die  vom  Grafen  de 
Bastard  reproduziert  worden  ist.  ^  Offenbar  hat  der  Bildhauer  des  Tym- 
panons  der  Pariser  Notre-Damekirche  die  Legende  nicht  gekannt  oder 
wollte  sie  nicht  berücksichtigen,  denn  er  läßt  die  sämtlichen  zwölf  Apostel 
der  Auferstehung  der  Jungfrau  beiwohnen. 

Sobald  die  von  den  Engeln  getragene  Maria  im  Himmel  anlangt, 
setzt  Jesus  sie  zu  seiner  Rechten  auf  den  Thron  und  schmückt  ihre  Stirn 
mit  der  Krone.  Hier  haben  wir  also  «die  Krönung  der  Jungfrau«,  welche 
von  der  Goldenen  Legende  zwar  nicht  beschrieben,  aber  mit  den  Worten 
des  Herrn  angedeutet  wird:  «Komm  her  vom  Libanon,  Du  Geliebte,  komm, 
die  Krone  zu  empfangen.»  Und  Jacobus  de  Voragine  fügt  hinzu,  daß  die 
Chöre  der  Seligen  die  Madonna  freudeerfüllt  zum  Himmel  geleiten,  wo 
sie  sich  auf  den  Thron  der  Herrlichkeit,  zur  Rechten  ihres  Sohnes,  nieder- 
läßt. Dies  genügte,  um  die  Einbildungskraft  der  Künstler  in  Bewegung 
zu  setzen;  sie  fanden  weitere  genaue  Andeutungen  im  Text  des  Himmel- 
falirtsdienstes,  in  welchem  mit  Bezug  auf  Maria  die  Verse  des  Psalmisten 
vorkamen:  Die  Königin  setzte  sich  zur  Rechten  in  einem  goldenen 
Kleide»,  oder  «Er  setzte  ihr  eine  Krone  von  Edelsteinen  auf  das  Haupt». 
—  Immerhin  kam  es  erst  im  XII.  Jahrhundert  zu  einer  Darstellung  des 
Sujets  auf  Grund  dieser  liturgischen  Sätze.  Rohault  de  Fleury,  der  die 


'  Documents  archeolog.  maiuiscrils  du  comte  de  Baslard,  IH.  Band,  S.  21  (Pariser  Kupfer- 
stichkabinett). 
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ersten  Jahrhunderte  des  Mittelalters  sorgfältig  durchforscht  hat,  konnte 
die  Szene  der  Krönung  nirgends  entdecken.  Die  Archäologen  fanden  kein 
früheres  Beispiel  als  die  Mosaiken  von  Santa  Maria  in  Trastevere.  Die 
Krönung  der  Jungfrau  wurde  also  zum  ersten  Mal  im  XII.  Jahrhundert  dar- 
gestellt, und  wir  können  uns  darüber  durchaus  nicht  wundern.  War  es 
doch  die  Epoche  des  heiligen  Bernhard !  Erst  das  Xlll.  Jahrhundert  hat 
dann  das  Königtum  der  Maria  allgemein  proklamiert  und  in  die  Fassade 
aller  Kathedralen  eingeschrieben.  Es  gibt  in  der  ganzen  Kunst  des  Mittel- 
alters nichts  Keuscheres  und  Ernsteres  als  die  Krönung  der  Jungfrau  am 
Westportal  der  Pariser  Notre-Damekirche  (Abb.  98). '  Die  neben  dem  Sohne 
sitzende  Jungfrau  wendet  ihm  ihr  reines  Antlitz  zu  und  betrachtet  ilin,  in- 
dem sie  die  Hände  faltet,  während  ihr  ein  Engel  die  Krone  aufs  Haupt  setzt. 
Jesus,  der  in  göttlicher  Schönheit  erstrahlt,  segnet  sie  und  reicht  ihr  das 
blühende  Szepter.  Ursprünglich  war  die  Gruppe  vergoldet,  so  daß  Maria 
wie  die  Königin  des  Psalmisten  in  einem  goldenen  Mantel  erschien.  Auch 
heute  noch  zaubert  die  untergehende  Sonne  manchmal  an  schönen  Sonuuer- 
abenden  den  alten  Schmuck  wieder  hervor.  Ringsum  an  den  Archivolten 
sieht  man  die  Gruppen  der  Engel,  der  Könige,  Propheten  und  Heiligen, 
die  den  Hofstaat  der  Himmelskönigin  bilden.  Gewiß  bewundern  wir  im 
Louvre  die  Farbenharmonie  eines  Fra  Angelico,  der  uns  die  Jungfrau 
umgeben  von  den  Chören  der  Heiligen  und  Märtyrer  zeigt,  wie  sie  von 
ihrem  Sohne  gekrönt  wird,  aber  wir  müssen  unseren  alten  Meistern 
gleichfalls  Gerechtigkeit  widerfahren  lassen.  Sie  haben  denselben  Gegen- 
stand zwei  Jahrhunderte  früher  behandelt  und  doch  den  Florentiner  Mönch 
an  Größe  noch  übertroffen.  Sie  zeigen  uns  das  ganze  Paradies  in  kon- 
zentrischen Kreisen,  um  Maria  gruppiert;  wie  Dante  haben  sie  den  Himmel 
für  die  Augen  der  Sterblichen  geöffnet  und  in  den  Mittelpunkt  aller  gött- 
lichen Dinge  Maria  gestellt,  «umgeben  von  mehr  als  tausend  Engeln, 
die  sie  feiern,  mit  ausgebreiteten  Flügeln,  jeder  in  seinem  eigenen  Glanz.  ' 

Die  Legenden  der  Jungfrau  boten  also  den  Künstlern  überaus  frucht- 
bare Inspirationen.  Diese  naiven  Berichte,  die  jetzt  keine  Leser  mehr 
finden,  haben  das  Volk  vierhundert  Jahre  hindurch  geradezu  entzückt. 
Ihnen  verdanken  wir  mindestens  die  Hälfte  unserer  alten  Kunstwerke. 
Von  drei  großen  Portalen  der  Pariser  Notre-Damekirche  sind  zwei,  das 
der  heiligen  Anna  und  das  der  Jungfrau,  fast  ausschließlich  mit  Erzäh- 
lungen aus  den  Apokryphen  geschmückt. 

1  Im  Pariser  Trocaderomuscum  hat  man  Gelegenheit  diese  wundcri-ollcn  Skulpturen  in  der 
Nähe  zu  studieren.  Das  Tympanon  in  Longpont  (Abb.  99)  ist  eine  Nachahmung  der  Pariser  Dar- 
stellung. 

2  Dante,  Paradies  cant.  XXXI,  130- I3L'. 
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VIII. 

Mit  den  Wundertaten  der  Jungfrau  hat  sich  das  XIII.  Jahrhundert 
lebhaft  beschäftigt.  In  Maria  war  der  Gedanke  verkörpert,  daß  die  Gnade 
stärker  ist  als  das  Gesetz.  Wenn  sie  im  Tympanon  der  Kathedrale  neben 
dem  Sohn  kniet,  der  im  Begriff  ist,  Gericht  über  die  Welt  zu  halten,  so 
beruhigt  sie  den  Sünder,  der  ohne  sie  nicht  den  Mut  haben  würde,  seinem 
Richter  ins  Gesicht  zu  sehen. 

Sie  war  in  verzweifelten  Fällen  der  «Advokat  . '  Alle  Schätze  der 
göttlichen  Barmherzigkeit  waren  in  ihrer  Hand.  Dante  sagt  zur  Ma- 
donna :  «Du  bist  so  groß,  so  mächtig  im  Vollbringen,  daß,  wer  das 
Heil  will  und  zu  Dir  nicht  geht,  des  Wille  sucht  zu  fliegen  ohne 
Schwingen.  >' 

Dann  hat  die  Jungfrau  des  Mittelalters  vor  allem  die  ganze  Weib- 
lichkeit beibehalten.  Sie  sieht  nicht  auf  das  Gute  oder  Böse ;  wo  die 
Liebe  ist,  da  verzeiht  sie.  —  Wer  nur  die  Hälfte  des  Ave  Maria  täglich 
betet,  der  wird  errettet  werden.  Mag  sich  auch  der  Satan  als  König  der 
Logiker  einfinden,  er  kann  gegen  ihre  feine,  gallische  Klugheit  nicht  auf- 
kommen, und  im  letzten  Augenblick  schlägt  sie  seine  Scholastik  mit  einer 
anmutigen  Bewegung  in  die  Flucht.  Sie  stellt  sich  manchmal  verkleidet 
an  Orten  ein,  wo  der  Teufel  sie  niemals  erwartet  hätte.  Wenn  die  Seelen 
gewogen  werden,  ist  sie  da  und  versteht  es,  die  Wage  nach  der  guten 
Seite  zu  lenken. 

Gautier  de  Coinci,  ein  Kanoniker  von  Soissons,  hat  eine  Dichtung  in 
Versen  geschrieben:  «Die  Wunder  unserer  lieben  Frau».  Es  ist  wirklich 
das  Buch  von  der  Gnade.  —  Maria  rettet  alle,  die  dem  menschlichen 
oder  göttlichen  Gericht  verfallen  waren.  Das  Buch  ist  außerdem  einer 
der  vielseitigsten  Romane  und  versetzt  uns  in  eine  Welt,  so  merkwürdig 
wie  die  der  bretonischen  Sagendichtung.  Auf  dem  Hauptmast  des  Schiffes 
fangen  während  des  Sturms  Lichter  zu  brennen  an;  ein  anderes  Mal 
senken  sie  sich  auf  die  Leier  des  Spielmanns  von  Rocamadour  herab; 
Schiffbrüchige,  die  vom  Mantel  der  Jungfrau  gehalten  werden,  schwimmen 
auf  den  Wellen ;  heilige  Gestalten  treten  den  Löwen  entgegen  und  er- 
retten die  Wallfahrer  in  der  Wüste. 

Viele  dieser  Berichte  hatten  die  Gemüter  schon  lange  erfreut,  ehe 
Gautier  de  Coinci  sie  in  Verse  brachte.  Manche  waren  bereits  ein  Jahr- 
hundert lang  berühmt.  In  vielen  großen  Kirchen  war  eine  Zusammen- 
stellung der  Wunder  vorhanden.  Hugo  Farsit,  Kanonikus  von  Saint-Jean 


1  «Advocata  nostra»,  heiliger  Bernhard. 

2  Paradies,  eant.  XXXUI  v.  13-15. 


—    297  — 

des  Vignes,  hatte  ein  Buch  über  die  Heilungen  geschrieben,  durch  welche 
die  Madonna  von  Soissons  im  Anfang  des  XII.  Jahrhunderts  während 
einer  Pestepidemie  ihre  Macht  bewiesen  hatte.  Der  Mönch  Hermann 
hatte  alle  Wunder  erzählt,  von  welchen  die  Ueberführung  des  Madonnen- 
schreins von  Laon  auf  dem  ganzen  Wege  durch  Frankreich  und  England 
begleitet  worden  war.  Später  hat  Jean  le  Marchand  die  allmächtige  Für- 
sprache Unserer  lieben  Frau  von  Chartres  gepriesen,  indem  er  zum  höheren 
Ruhm  seiner  verehrten  Patronin  einige  Erzählungen  des  Gautier  de  Coinci 
abschrieb. 

Der  Einfluß  dieser  sämtlichen  Bücher  auf  die  Kunst  war  nicht  so 
groß  als  man  voraussetzen  sollte.  In  Chartres,  Laon  und  Soissons  finden 
wir  weder  in  den  Skulpturen  noch  in  den  Glasfenstern  auch  nur  eine 
Spur  von  den  Wundern  dieser  berühmten  Madonnen.  Allerdings  ist  es 
wohl  möglich,  daß  von  den  vielen  zerstörten  Glasgemälden  das  eine  oder 
andere  den  lokalen  Legenden  gewidmet  gewesen  ist. 

Wir  können  feststellen,  daß  in  unseren  Kathedralen  —  mit  Ausnahme 
derjenigen  von  Le  Maus  —  nur  ein  einziges  Wunder  der  Jungfrau  zur 
Darstellung  gelangt  ist  und  zwar  immer  wieder  das  Wunder  des  Theo- 
philos.  Wir  sehen  es  zweimal  an  der  Pariser  Notre-Damekirche, '  ferner 
in  einem  verstümmelten  Fenster  von  Chartres.  Eine  umständliche  Erzäh- 
lung des  Wunders  befindet  sich  an  einem  Fenster  in  Laon,  sowie  in 
Glasgemälden  in  Beauvais  und  Le  Maus.  Auch  die  Kathedrale  von  Lyon 
bringt  am  Westportal  in  einem  Basrelief  eine  abgekürzte  Erinnerung  an 
die  Legende. 

Man  kann  diesem  Wunder  eine  gewisse  dramatische  Anlage  nicht 
absprechen.  Der  Geistliche  Theophilos  ist  Gehilfe  des  Bischofs  von 
Adana  in  Cilicien.  Infolge  seiner  großen  Frömmigkeit  und  Tugend  be- 
zeichnet ihn  das  Volk  beim  Tode  des  Bischofs  einstimmig  als  Nachfolger. 
Aber  er  ist  so  bescheiden,  daß  er  ablehnt  und  einfacher  Gehilfe  des 
neuen  Bischofs  bleibt.  Der  Satan  legt  sich  nun  auf  die  Lauer,  da  er 
immer  noch  darauf  rechnet,  einen  so  heiligen  Mann  ins  Verderben  zu 
stürzen:  er  führt  seine  Demut  in  Versuchung,  so  daß  in  Theophilos  bald 
der  Wunsch  entsteht,  die  Machtstellung  einzunehmen,  die  er  erst  abge- 
lehnt hatte.  Theophilos  geht  zu  einem  in  Zauberkünsten  erfahrenen  Juden 
und  verpflichtet  sich,  seine  Seele  der  Hölle  zu  überliefern,  wenn  Satan 
ihm  dafür  den  Ruhm  der  Welt  verschaffen  will.  Der  Pakt  wird  in  aller 
Form  auf  Pergament  geschrieben,  und  Theophilos  unterzeichnet  ihn.  Auf 
den  Ruf  des  Nekromanten  erscheint  Satan  und  nimmt  den  Vertrag  mit 


1  Am  Nordportal  und  unter  den  Basreliefs  der  Nordraauer  (Abb.  100). 
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sich  fort.  Von  dem  Tage  an  ist  Theophilos  in  allem  erfolgreich;  bald 
verdrängt  er  seinen  Bischof  in  der  Gunst  des  Volks.  Ihm  werden  alle 
Ehren  und  alle  Geschenke  dargebracht. '  Inmitten  des  Genusses,  den  ihm 


Abb.  100.  -  Wunder  des  Theophilos  (Notre-Dame  in  Paris).  (Anfang  des  XIV.  Jahrh.). 


die  Macht  verleiht,  wird  er  bald  von  Gewissensbissen  überfallen.  Die 
Erinnerung  an  sein  Verbrechen  verfolgt  und  quält  ihn  dergestalt,  daß  er 
der  Verzweiflung  nahe  kommt.   Einmal,  des  Nachts,  als  er  lange  vor  der 


'  In  Laon,  Beauvais  und  Le  Mans  sieht  man  auf  einem  der  Felder  des  Glasfensters,  wie  Leute 
aus  dem  Volk  dem  Theophilos  einen  Fisch  darbringen.  Dieses  Detail  ist  in  keinem  Manuskript 
aufzulinden  und  sieher  nur  auf  eine  Ateliertradition  zurückzuführen  ;  ein  neuer  Beweis  dafür,  daß 
einmal  ein  «Führer  der  Malerei»  existiert  hat. 
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Marienstatue  gebetet  hatte,  schläft  er  in  der  Kirche  ein.  Er  träumt,  daß 
ihm  Maria  in  strahlendem  Glänze  erscheint,  sein  Vergehen  verzeiht  und 
ihm  das  Pergament  zurückgibt,  das  sie  dem  Teufel  entrissen  hatte.  Beim 
Erwachen  findet  er,  daß  er  nicht  geträumt  hat,  denn  das  Pergament  ruht 
wirklich  in  seiner  Hand. 

Der  erlöste  Theophilos  bringt  der  Jungfrau  seinen  Dank  dar  und 
eilt  zum  Bischof,  um  die  Schuld  zu  beichten.  Er  tut  noch  mehr:  er  er- 
zählt dem  Volk  die  Geschichte  des  Verbrechens  und  der  Begnadigung. 
Einige  Tage  nach  seinem  öffentlichen  Bekenntnis  entschläft  er  selig. 

Diese  Erzählung,  die  wie  eine  erste  Skizze  der  Faustlegende  aus- 
sieht, ist  orientalischen  Ursprungs,  aber  sie  war  schon  früh  nach  dem 
Westen  gedrungen. '  Paulus,  Diakon  von  Neapel,  übersetzte  sie  aus  dem 
Griechischen;  die  Aebtissin  Hroswitha  und  der  Bischof  Marbod  brachten 
sie  in  Verse.  Rutebeuf  machte  im  XIII.  Jahrhundert  ein  Mysterienspiel  daraus. 

Ein  solches  Drama,  das  sich  an  der  Grenze  zweier  Welten  abspielt, 
war  ganz  geeignet,  die  Gemüter  der  Menge  zu  bewegen ;  aber  die  Legende 
wurde  besonders  deshalb  populär,  weil  die  Kirche  sie  unter  vielen  anderen 
ausgewählt  und  anerkannt  hatte.  Im  XI.  und  XII.  Jahrhundert  war  die  Ge- 
schichte des  Theophilos  ein  schematisches  geistliches  Beispiel  geworden ; 
sie  kommt  in  den  Sermonen  zu  Ehren  der  Jungfrau  vor.  Honorius  von 
Autun,  der  im  Speculum  Ecclesiae  alles  resümiert,  was  das  Volk  damals 
an  religiöser  Belehrung  vom  Klerus  empfing,  unterläßt  es  nicht,  in  seine 
für  den  Himmelfahrtstag  verfaßte  vorbildliche  Predigt  auch  die  Geschichte 
des  Theophilos  einzufügen. 

Im  XI.  Jahrhundert  erlangte  das  Theophiloswunder  die  feierliche 
Weihe  der  Liturgie.  Man  sang  im  Mariendienst : 

Tu  mater  es  misericordiae 
De  laeu  faecis  et  miseriae 
Teophilum  reformans  gratiae. 

Wir  haben  nun  ausführlich  dargetan,  warum  das  Wunder  des  Theo- 
philos so  häufig  in  den  Kirchen  dargestellt  worden  ist.  Es  wird  kaum 
nötig  sein,  noch  weitere  Gründe  heranzuziehen. 

Offenbar  war  man  der  Ansicht,  daß  dieses  berühmte  Wunder  allein 
genügte,  um  die  Macht  der  Jungfrau  zu  beweisen,  denn  die  Künstler 
haben  sich  fast  überall  auf  dasselbe  beschränkt. 

Nur  die  Kathedrale  von  Le  Maus  bringt  neben  dem  Wunder  des 
Theophilos,  das  nicht  weniger  als  dreimal  vorkommt,  noch  andere  Legen- 
den. Die  Darstellungen  befinden  sich  in  der  Kapelle  der  Jungfrau  und 
im  Triforium  des  Chors  in  zwei  Fenstern,  die  wir  nun  beschreiben  wollen. 


•  Das  Abenteuer  des  Theophilos  wurde  in  das  Jahr  537  versetzt. 


Abb.  101.  -  Wunder  der  Jungfrau  (Glasfenster  in  Lc  Man,s,  1,  Teil).  (Nach  Hucher.) 
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Man  sieht  zunächst  Arbeiter,  dann  Kinder,  welciie  die  Säulen  einer 
Basilii<a  aufrichten,  ferner  ein  brennendes  Haus  und  endlich  Mönche,  die 


Abb.  102.  —  Wunder  der  Jungfrau  (Glasfenster  in  Le  Maus,  2.  Teil).  (Nach  Hucher.) 

anscheinend  aus  den  Händen  der  Jungfrau  Geschenke  entgegennehmen 
(Abb.  101  u.  102). 

Welche  Bedeutung  ist  diesen  so  ganz  verschiedenartigen  Szenen  beizu- 
legen ?  Niemand  hat  bisher  eine  befriedigende  Erklärung  gegeben.  Hucher 
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ließ  sich  durcli  das  Vori<ommen  eines  Bischofs  täuschen,  den  die  hischrift 
S.  Gregori(us)  nennt.  Er  glaubte  wahrscheinlich  Gregor  den  Großen  vor 
sich  zu  haben  und  sah  deshalb  in  den  Glasgemälden  von  Le  Maus 
mystische  Symbole  für  die  Jungfräulichkeit  Mariens.' 

Das  Studium  der  Lektionarien  des  XII.  Jahrhunderts  hat  mir  die  Er- 
klärung des  Rätsels  geliefert.  In  der  Kirche  des  Mittelalters  bestand  fin- 
den Himmelfahrtstag  die  Gewohnheit,  nach  dem  berühmten  Briefe  des 
heiligen  Hieronymus  einen  Bericht  über  vier  oder  fünf  Wunder  der  Jung- 
frau zu  verlesen,  welche  dem  De  Gloria  martyrum»  des  Gregor  von 
Tours  entnommen  waren.  Dies  ist  die  älteste  in  der  Kirche  Galliens 
bekannte  Sammlung  von  Wundern  der  Jungfrau.  Sie  blieb  lang  im 
Gebrauch. 

Gregor  von  Tours  erzählt  die  Legenden  wie  folgt: 
Der  Kaiser  Konstantin  ließ  der  Jungfrau  eine  prächtige  Kirche  bauen, 
aber  als  man  die  Säulen  aufstellen  wollte,  war  niemand  im  Stande,  sie 
von  der  Stelle  zu  bewegen.  Die  Jungfrau  erschien  dem  Baumeister  im 
Traum;  sie  riet  ihm,  drei  aus  der  Schule  kommende  Kinder  zu  Hilfe  zu 
rufen.  Der  Baumeister  gehorchte,  und  die  drei  Kinder  brachten  die 
Säulen  der  Kirche  ohne  Anstrengung  an  ihren  Platz. 

In  Marciacum,  in  der  Auvergne  bestand  ein  Oratorium  der  Jungfrau, 
das  verschiedene  Reliquien  von  ihr  enthielt.  Eines  Nachts  begab  sich 
Gregor  von  Tours  dahin,  um  die  Vigilien  zu  feiern.  Bei  seiner  An- 
kunft erstrahlte  aus  allen  Fenstern  ein  solcher  Glanz,  daß  er  glaubte, 
man  habe  tausende  von  Lampen  in  der  Kirche  angezündet.  Als  er 
näher  kam,  öffnete  sich  die  Tür  vor  ihm,  aber  das  Licht  verschwand 
bei  seinem  Eintritt,  und  er  hatte  nur  noch  die  Beleuchtung  seiner  eigenen 
Fackel. 

Ein  jüdischer  Glaser  in  einer  Stadt  des  Orients  -  hatte  einen  Sohn, 
der  oft  mit  den  jungen  Christen  zur  Kirche  ging.  Eines  Tages  nahm  der 
Sohn  das  Abendmahl  mit  ihnen.  Als  sein  Vater  es  erfuhr,  geriet  er  in 
solche  Wut,  daß  er  das  Kind  in  den  eben  angezündeten  Ofen  warf.  Bei 
dem  Geschrei  der  Mutter  lief  die  ganze  Stadt  zusammen.  Man  glaubte, 
daß  der  Sohn  vom  Feuer  verzehrt  worden  sei,  aber  bald  gewahrte  man, 
daß  er  inmitten  der  Flammen  so  sanft  und  sicher  wie  auf  Federn  ge- 
bettet war.  Er  erzählte  von  einer  Dame,  deren  Bild  sich  in  der  Kirche 
befände.  Die  habe  ihn  geschützt,  indem  sie  ihn  mit  ihrem  Mantel  be- 
deckte. Infolgedessen  schrieb  man  das  Wunder  der  heiligen  Jung- 
frau zu. 


'  Hucher,  Vitraux  du  Mans. 

2  Später  wurde  dieses  berühmte  Wunder  nach  Bourgres  verlegt 
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In  einem  Kloster  Jerusalems  fehlten  eines  Tages  die  Lebensmittel  ; 
die  Mönche  kamen  mit  Klagen  zum  Abt,  der  ihnen  sagte:  «Laßt  uns 
beten,  meine  Brüder.»  Sie  brachten  die  Nacht  im  Gebet  zu,  und  am 
Morgen  war  ihre  Scheune  so  voll,  daß  man  das  Tor  nicht  mehr  ver- 
schließen konnte.  Einige  Jahre  später  kam  eine  neue  Hungersnot.  Wiederum 
verbrachten  der  Abt  und  seine  Mönche  eine  Nacht  im  Gebet,  bei  dem 
sie  bis  zur  Frühmette  blieben.  Als  sie  sich  zurückgezogen  hatten,  kam 
ein  Engel,  der  auf  dem  Altar  eine  große  Menge  Goldstücke  niederlegte. 
Der  Küster,  der  an  der  Tür  wachte,  hatte  niemand  eintreten  sehen,  wes- 
halb man  das  Wunder  ebenfalls  der  Vermittlung  der  Jungfrau  zuschrieb. 

Als  Gregor  von  Tours  eines  Tages  durch  die  Felder  ging,  gewahrte 
er  einen  in  Flammen  stehenden  Bauernhof.  Die  Bauern  bemühten  sich 
vergeblich,  den  Brand  zu  löschen.  Da  griff  der  Bischof  nach  dem  Kreuz 
auf  seiner  Brust,  das  verschiedene  Reliquien  der  heiligen  Jungfrau  ent- 
hielt. Er  streckte  es  der  Flamme  entgegen,  und  plötzlich  war  der  Brand 
erloschen. 

Diese  fünf  Wunder,  die  man  in  einigen  Lektionarien  '  findet,  waren 
sicher  auch  in  den  liturgischen  Büchern  der  Kirche  von  Le  Mans  enthalten, 
denn  die  beiden  obenerwähnten  Fenster  geben  lediglich  eine  genaue  Ueber- 
setzung  derselben.  Im  ersten  Fenster  (Kapelle  der  Jungfrau)  (Abb.  101 
u.  102)  sieht  man  alle  Wunder,  die  Gregor  von  Tours  erzählt  hatte,  mit 
Ausnahme  desjenigen  vom  jüdischen  Kinde.  Im  zweiten  Fenster  (Triforium 
des  Chors,  XIII.  Fenster)  sind  dargestellt:  die  Wunder  von  den  aufge- 
richteten Säulen  und  vom  Kloster  in  Jerusalem,  ferner  das  berühmte 
Wunder  vom  Maler,  den  der  Teufel  von  seiner  Staffelei  stürzt,  der  aber 
von  der  Jungfrau,  die  er  eben  gemalt  hat,  am  Arm  gefaßt  und  gehalten 
wird. 

Nicht  weit  von  diesen  Glasgemälden  befinden  sich  einige  verstüm- 
melte Medaillons;  sie  lassen  eine  andere  Legende  erraten,  deren  Heldin 
ebenfalls  die  Jungfrau  ist.  Man  sieht  an  der  Tür  einer  Kirche  einen  Krie- 
ger im  Gespräch  mit  einem  Bischof,  dann  einen  vom  Kopf  bis  zu  den 
Füßen  bewaffneten  Ritter,  der  sein  Schwert  einer  bei  Tisch  befindlichen, 
gekrönten  Persönlichkeit  in  die  Brust  stößt.  Hucher,  der  diese  Medaillons 
beschrieb,  glaubte  eine  Episode  aus  dem  Leben  des  heiligen  Bernhard 
zu  erkennen,  aber  in  Wirklichkeit  stellen  die  Medaillons  ein  neues  Wun- 
der der  Jungfrau  dar,  das  oft  mit  den  vorhergehenden  in  Verbindung 
gebracht  wurde.  Man  erzählte,  daß  der  durch  Cäsarea  ziehende  Kaiser 
Julianus  vom  heiligen  Basilius,  dem  Bischof,  empfangen  wurde,  der  ihm 


■  Bibl.  Sainte-G6nev.ms.  554,  fo.  163,  vo,  sqq.  (XII.  Jahrh.)  und  no.  555,  fo.  223,  sqq.  (XII.  Jahrh.). 
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als  Gastgeschenk  drei  Gerstenbrote  darbot.  Julianus,  der  ein  so  beschei- 
denes Gastgeschenk  verachtete,  ließ  dem  Bischof  aus  Hohn  ein  Bündel 
Heu  schicken.  Basilius  sagte  darauf  zu  ihm :  «Wir  haben  Dir  gesandt 
was  den  Menschen  Nahrung  bietet,  und  Du  schickst  uns  das  Futter 
Deiner  Tiere.»  Julianus  antwortete  erzürnt:  Ich  werde  diese  Stadt  zer- 
stören und  dem  Erdboden  gleich  machen,  so  daß  sie  Weizen  tragen  wird, 
anstatt  den  Menschen  Obdach  zu  bieten.  '  Aber  in  derselben  Nacht  er- 
weckte die  Jungfrau  Maria  einen  Ritter,  namens  Merkurius,  der  um  des 
christlichen  Glaubens  willen  von  Julianus  zum  Tode  gebracht  worden 
war.  Merkurius  erschien  in  voller  Rüstung  vor  Julianus  und  durchbohrte 
ihn  mit  dem  Speer.  Der  abtrünnige  Kaiser  starb,  indem  er  ausrief:  «Ga- 
liläer.  Du  hast  gesiegt.»  —  Diese  Legende,  die  zum  ersten  Mal  in  den 
Akten  des  heiligen  Basilius  vorkommt,  ging  dann  in  den  Geschichtsspiegel 
des  Vincentius  von  Beauvais  sowie  in  die  Goldene  Legende  über,  und 
Gedichte  in  vulgärer  Sprache  machten  sie  volkstümlich. 

Die  Geschichte  von  dem  jüdischen  Kinde  findet  sich  zweimal  in  Le 
Maus  und  zwar  in  Fenstern,  die  ebenfalls  der  Jungfrau  geweiht  sind  (IV. 
und  Xll.  Fenster  im  Triforium  des  Chors).  Es  ist  bemerkenswert,  daß  sie 
in  beiden  Fenstern  zusammen  mit  dem  Wunder  des  Theophilos  auftritt, 
dem  sie  an  Berühmtheit  fast  gleichkommt.  Man  benützte  die  Geschichte 
als  Beispiel  in  den  Schematas  für  Predigten:  Honorius  von  Autun  er- 
zählte sie  am  Tage  der  «Reinigung». 

In  der  Kathedrale  von  Le  Maus  sind  die  der  Jungfrau  geweihten 
Glasgemälde  sehr  zahlreich.  Eines  ist  darunter,  in  welchem  ein  lokales 
Wunder  Unserer  lieben  Frau  erzählt  wird.  Gewiß  ist  das  Fenster  von  der 
Abtei  von  Evron  gestiftet  worden,  denn  man  erkennt  die  wunderbare 
Geschichte  von  der  Gründung  dieses  Klosters.  Ein  aus  dem  heiligen 
Lande  zurückkehrender  Pilger  trägt  in  seinem  Sack  eine  Reliquie  der 
Jungfrau.  Wie  er  in  der  Nähe  von  Le  Maus  angekommen  ist,  hält  er  am 
Fuße  eines  Baumes  still,  hängt  seinen  Sack  an  einen  der  Aeste,  legt  sich 
in  den  Schatten  und  schläft  ein.  Bei  seinem  Wiedererwachen  ist  der 
Baum  so  gewachsen,  daß  er  den  Sack  nicht  mehr  erreichen  kann.  Die 
ganze  Gegend  gerät  in  Erregung.  Holzhacker  versuchen  es  vergebens, 
den  Baum  zu  fällen;  ihre  Aexte  werden  nur  stumpf.  Auch  der  Bischof 
kommt  herbei.  Kaum  hat  er  das  Zeichen  des  Kreuzes  gemacht,  als  sich 
der  Baum  vor  ihm  neigt  und  ihm  die  heiligen  Reliquien  darbietet.  Man 
begriff,  daß  die  Jungfrau  an  dieser  Stelle  gefeiert  sein  wollte,  und  ging 
sofort  daran,  ihr  zu  Ehren  eine  Abtei  zu  errichten. 

Andere  Wunder  der  Jungfrau,  als  die  eben  erzählten,  kommen  in 
den  Kirchen  des  Mittelalters  nicht  vor.  Außer  in  Le  Maus  hat  man  sich 
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damit  begnügt,  die  Geschichte  des  Theophilos  zu  malen  oder  in  den 
Stein  zu  hauen.  Obwoiil  die  Wunder  der  Jungfrau  sehr  berühmt  waren, 
so  wandten  sich  die  Künstler  docli  mit  größerer  Vorliebe  der  Darstellung 
ihres  Lebens  und  ihres  Todes  zu. 

Wir  haben  gesehen,  daß  die  Apokryphen  im  Mittelalter  eine  leben- 
dige Quelle  für  Dichter  und  Künstler  bildeten.  Mindestens  die  Hälfte 
aller  Kunstwerke  des  XIII.  Jahrhunderts  würde  ohne  die  Apokryphen  ein 
verschlossenes  Buch  für  uns  sein. 


ZUCKERMANDEL, 


20 


VIERTES  KAPITEL. 


DIE  HEILIGEN  UND  DIE  GOLDENE  LEGENDE. 

I.  Die  Heiligen  und  der  Platz,  den  sie  im  Mittelalter  im  Leben  der 
Menschen  einnehmen. 

II.  Die  Goldene  Legende,  ihr  Charakter  und  ihr  eigentümlicher  Zauber. 

III.  Darstellung  der  Goldenen  Legende  durch  die  Künstler.  Anstren- 
gungen, um  die  Heiligkeit  auszudrücken. 

IV.  Charakteristik  der  Heiligen,  Embleme,  Attribute.  Rückwirkung  der 
Kunst  auf  die  Legende. 

V.  Charakteristik  der  Heiligen  und  die  Handwerkerkorporationen.  Die 
heiligen  Schutzpatrone. 

VI.  Welche  Heiligen  hat  das  Mittelalter  vorzugsweise  dargestellt?  Die 
Apostel.  Ihre  apokryphe  Geschichte:  der  Pseudo-Abdias.  Attribute 
der  Apostel. 

VII.  Die  heiligen  Orte. 

VIII.  Die  von  der  ganzen  Christenheit  anerkannten  Heiligen. 

IX.  Einfluß  der  Reliquien  auf  die  Auswahl  der  Heiligen. 

X.  Von  den  Donatoren  bevorzugte  Heilige.  Die  Zünfte. 

XI.  Einfluß  der  Wallfahrten  auf  die  Auswahl  der  Heiligen.  Die  Heiligen 
Jakobus,  Nikolaus,  Martin. 


I  |IE  Kathedrale  führt  uns  die  Geschichte  der  christlichen  Welt  in 
L  J  derselben  Weise  vor,  wie  es  das  Speculum  historiale  des  Vin- 
centius  von  Beauvais  tut.  Sie  rechnet  die  Jahrhunderte  nicht  nach  den 
Kaisern  und  Königen,  sondern  nach  den  Heiligen.  Sie  verkündet  in  ihren 
Glasgemälden  und  Statuen,  daß  es  seit  der  Ankunft  Christi  keine  anderen 
großen  Männer  gegeben  hat  als  Gelehrte,  Glaubenshelden  und  Märtyrer. 
Alle  die,  welche  die  Welt  mit  ihrem  Ruhm  erfüllt  haben,  die  Eroberer 
und  Sieger,  nehmen  im  Heiligtum  nur  die  bescheidenste  Stelle  ein.  Wir 


I. 
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sehen  sie  in  den  Glasgemälden  zu  Füßen  der  Heiligen,  knieend,  und  von 
Gestalt  noch  kleiner  als  Kinder. 

Das  Speculum  historiale  des  Vincentius  von  Beauvais  bezeugt  uns, 
daß  das  Mittelalter  tatsächlich  die  Geschichte  in  solcher  Weise  aufgefaßt 
hat.  Nichts  ist  überraschender  als  die  Anordnung  dieses  großen  Werkes, 
in  dem  so  viele  Generationen,  auch  die  französischen  Könige,  Geschichte 
studiert  haben.  Am  Anfang  eines  jeden  Buches  nennt  Vincentius  die  Kaiser 
des  Ostens,  sowie  die  Kaiser  von  Deutschland  und  die  französischen 
Könige;  er  widmet  den  Schlachten,  die  sie  geschlagen  und  den  Verträgen, 
die  sie  abgeschlossen  haben,  einige  Zeilen,  dann  kommt  er  zu  seinem 
Gegenstand,  nämlich  zu  der  Geschichte  der  Heiligen,  die  als  Zeitgenossen 
dieser  Kaiser  und  Könige  gelebt  haben.  Seine  Helden  sind  Aebte,  in  der 
Einsamkeit  verlorene  Mönche,  junge  Hirtinnen,  Bettler.  Für  die  wich- 
tigsten Ereignisse  der  Weltgeschichte  hält  er  eine  Ueberführung  von  Re- 
liquien, die  Gründung  eines  Klosters,  die  Heilung  eines  Besessenen, 
die  Geschichte  eines  Eremiten,  der  sich  in  die  Wüste  zurückzieht. 

Wenn  er  über  die  Zeit  zu  berichten  hat,  wo  die  alte  Zivilisation 
aufhört,  wo  Boetius  und  Symmachus  als  letzte  Römer  unter  den  Barbaren 
erscheinen,  verrät  Vincentius  in  seiner  Geschichte  weder  Erstaunen  noch 
Erregung,  er  wendet  seine  Augen  von  Rom  ab  und  ordnet  mit  ruhigeiu 
Ernst  die  für  ihn  einzig  wichtigen  Ereignisse  dieser  Epoche:  die  Wunder, 
die  der  heilige  Leonhard  im  Limousin  verrichtet  hat,  die  Wunder  des 
heiligen  Mexent,  des  Abtes  von  Poitou,  und  die  Reisen  des  heiligen 
Malo.  Der  heilige  Die,  ein  Eremit  im  Vogesenwald,  beschäftigt  den  Ge- 
schichtsschreiber viel  länger  als  der  Kaiser  Heraclius. 

So  beschränkt  sich  die  Geschichte  im  Mittelalter  auf  die  Berichte 
über  einige  reine  Seelen,  die  fern  von  den  Menschen  gelebt  haben.  Das 
IX.  und  X.  Jahrhundert  erwecken  den  Eindruck,  als  ob  die  Erde  nur 
noch  von  Heiligen  bewohnt  gewesen  wäre.  Die  Welt  sieht  wie  die  von 
Lorenzetti  im  Campo  Santo  von  Pisa  gemalte  Landschaft  aus,  auf  der  nur 
Anachoreten  im  Gebet  dargestellt  sind.  Selbst  die  großen  zeitgenössischen 
Ereignisse,  mit  Ausnahme  der  Kreuzzüge,  nehmen  in  dem  Buch  nie  die 
erste  Stelle  ein.  Die  Schlacht  von  Bouvines  wird  nur  nebenbei  zwischen 
den  Geschichten  der  heiligen  Jungfrau  von  Oignies  und  des  heiligen 
Franz  von  Assisi  erwähnt.  Die  Heiligen  bilden  eine  himmlische  Kette,  die 
vom  heiligen  Ludwig  bis  zu  den  Aposteln  reicht  und  von  den  Aposteln 
über  die  Patriarchen  und  Propheten  bis  zu  Abel,  dem  ersten  der  Ge- 
rechten, hinaufgeht. 

So  sieht  in  den  Augen  eines  Menschen  des  XIll.  Jahrhunderts  die 
Weltgeschichte  aus;    so  ist  die  wahrhafte  Stadt  Gottes  beschaffen.  Nur 
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wer  sich  diese  Auffassung  der  Geschiclite  vergegenwärtigen  kann,  wird 
im  Stande  sein,  die  unzäliligen  Heiligenlegenden  richtig  auszulegen,  die 
in  den  Fenstern  und  Skulpturen  der  Kathedrale  von  Chartres  dargestellt 
sind.  Jedes  Glasgemälde,  jedes  Basrelief  erscheint  wie  ein  Kapitel  aus 
dem  Speculum  universale.  Die  damalige  Geschichtsauffassung  erklärt  nun 
zwar  die  ungemein  große  Zahl  von  Heiligenbildern,  mit  denen  die  Kathe- 
dralen geschmückt  sind,  aber  eine  weitere  Erklärung  gibt  sie  niclit. 

Für  den  Christen  des  Mittelalters  waren  die  Heiligen  nicht  nur  die 
Helden  der  Weltgeschichte ;  sie  waren  vor  allem  Fürsprecher  und  Schutz- 
patrone. In  den  ihnen  dargebrachten  Ehrungen  waren  noch  manche 
Spuren  des  alten  Heidentums  zu  finden.  Wie  die  Götter,  zu  denen  das 
heidnische  Rom  gebetet  hatte,  mischten  sie  sich  in  das  Leben  der  Men- 
schen und  der  Städte.  Bei  der  Geburt  erhielt  der  Christ  in  der  Taufe  den 
Namen  eines  Heiligen,  der  sein  Schutzpatron  und  sein  Vorbild  wurde. 
Nicht  der  Zufall  bestimmte  die  Wahl  der  Namen  :  man  bevorzugte  die 
der  alten  Bischöfe  und  Mönche  aus  der  Provinz,  von  denen  wundertätige 
Reliquien  vorhanden  waren.  Viele  Taufnamen  wurden  zu  Familiennamen, 
die  noch  heute  das  Ursprungsland  ihrer  Träger  erkennen  lassen.  Wenn 
das  Kind  zum  jungen  Manne  herangereift  war,  kam  die  Wahl  eines  Hand- 
werks, der  Eintritt  in  eine  Zunft.  Hier  war  es  wieder  ein  neuer  Heiliger, 
der  den  Eintretenden  aufnahm.  Der  Namenstag  der  Schutzpatrone  war 
immer  ein  Fest.  Der  Steinmetz  feierte  am  Tage  des  heiligen  Apostels 
Thomas,  die  Wollkämmer  am  Tage  des  heiligen  Blasius,  die  Gerber  am 
Tage  des  heiligen  Bartholomäus.  Bei  solchen  Festen  war  die  harte  Ar- 
beit und  das  lange  Tagewerk  vergessen;  stolz  gleich  Rittern  schritten  die 
Mitglieder  der  Zunft  hinter  dem  Banner  des  heiligen  Schutzpatrons; 
Meister  und  Gesellen  wohnten  zusammen  der  Messe  bei  und  setzten  sich 
nachher  an  den  gemeinsamen  Tisch.  Die  besten  Erinnerungen  des  jungen 
Mannes  waren  mit  dem  Namen  eines  Heiligen  verknüpft.  Die  größten  und 
schönsten  Feste  waren  die,  welche  die  Städte  zu  Ehren  ihrer  heiligen 
Schutzpatrone  gaben:  prächtige  Prozessionen,  in  deren  Mitte  die  Heili- 
genschreine glänzten,  rollten  sich  auf,  Mysterienspiele  wurden  vorgeführt, 
bei  denen  sich  die  Stadt  selbst  im  Schauspiel  darbot.  Im  wildesten  und 
abgelegensten  Dorfe  des  alten  Frankreichs  vergnügte  man  sich  wenigstens 
einmal  im  Jahre ;  man  tanzte  und  spielte  unter  der  Ulme  neben  dem  Kirch- 
hof und  zwar  an  dem  Tage,  an  dem  das  Fest  des  Heiligen  wiederkehrte, 
dessen  Reliquien  in  der  Kirche  aufbewahrt  wurden.  In  den  zentralen  Pro-  * 
vinzen  Frankreichs  heißt  ein  solches  Dorffest  noch  heute  «l'apport»,  ein 
Name,  der  daran  erinnert,  daß  jeder  gute  Christ  an  diesem  Tage  auf  dem 
Altar  des  Schutzpatrons  seiner  Pfarrei  eine  Gabe  niederlegen  soll. 
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Die  Menschen  des  Mittelalters  wurden  durch  die  Heiligen  aus  der 
Monotonie  ihres  Lebens  herausgerissen;  manchmal  drückte  ihnen  der 
Heilige  den  Wanderstock  in  die  Hand  und  zwang  sie,  in  die  Welt  hinaus- 
zugehen. Alle  Reisende  der  damaligen  Zeit  waren  Wallfahrer.  Die 
Aermsten  gingen  von  Kloster  zu  Kloster,  von  Krankenhaus  zu  Kran- 
kenhaus, bis  sie  zum  heiligen  Jakobus  von  Compostela  gelangten.  Wer 
die  große  Reise  nicht  unternehmen  konnte,  begnügte  sich  damit,  dem 
heiligen  Matiiurin  von  Larchant  oder  dem  heiligen  Faron  von  Meaux  eine 
Wachskerze  darzubringen.  Die  Straßen  Frankreichs  wimmelten  von  Wan- 
derern, die  auf  ihren  Mützen  ein  bleiernes  Bild  des  heiligen  Michael 
von  der  Gefahr  oder  des  heiligen  Aegidius  von  Languedoc  trugen.  Diese 
kleinen  Medaillen  galten  soviel  als  der  Geleitbrief  eines  Königs  :  selbst 
feindliche  Armeen  ließen  die  friedlichen  Männer  passieren,  die  «für  ihr 
Seelenheil»  reisten.  —  Außerdem  hatte  jede  Provinz  ihren  heiligen  Ort, 
der  durch  einen  Bischof  oder  einen  Eremiten  oder  Märtyrer  geweiht  war. 
Die  Quellen,  in  denen  die  göttlichen  Mütter  des  Heidentums  gewaltet 
hatten,  die  von  Feen  umschwebten  Heidesteine  waren  in  den  Bereich 
des  Christentums  gekommen ;  große  Heilige  hatten  sie  gesegnet.  Im  Mor- 
van  kamen  die  Bauern  jedes  Jahr,  um  aus  der  Quelle  zu  trinken,  die 
der  heilige  Martin  durch  einen  Schlag  mit  seinem  Krummstab  hatte  ent- 
springen lassen,  oder  um  sich  auf  den  Knieen  rings  um  den  Felsen  zu 
schleppen,  auf  dem  noch  die  Hufspuren  zu  sehen  waren,  die  das  Maul- 
tier des  großen  Bischofs  hinterlassen  hatte.  Die  Genien  der  Berge,  Täler 
und  Wälder  waren  durch  die  Heiligen  ersetzt.  Die  früher  dem  Merkur 
geweihten  Höhen  befanden  sich  nun  alle  in  der  Hut  des  heiligen  Michael, 
des  himmlischen  Boten,  der  sich  auf  den  Gipfeln  betätigte.  Das  Land 
war  wieder,  wie  zur  Zeit  der  Kelten,  ein  großes  Sanktuarium  geworden. 
In  den  tiefsten  Einöden  fand  sich  die  Spur  irgend  eines  Gottesmannes. 

Sanktuarien,  Einsiedeleien,  heilige  Quellen  machten  die  damalige 
Geographie  aus.  Die  Heiligen  waren  die  einzige  Wissenschaft  des  Men- 
schen im  XIII.  Jahrhundert;  sie  erfüllten  seine  Gedanken  und  seine  Hand- 
lungen. War  er  krank,  so  erwartete  er  von  ihnen  seine  Heilung.  Gegen 
das  Fieber  rief  er  die  heilige  Genoveva  von  Paris  an,  gegen  Halsschmerzen 
den  heiligen  Blasius.  Der  heilige  Hubertus,  der  so  lange  mit  der  Jagd- 
meute gelebt  hatte,  heilte  die  Tollwut ;  ein  in  einer  Kapelle  des  Heiligen 
geweihter  Schlüssel  wurde  am  Feuer  rotglühend  gemacht  und  damit  die 
Bißwunde  ausgebrannt.  Die  heilige  Apollonia,  deren  Henker  ihr  die  Kinn- 
lade zerbrochen  hatten,  gewährte  Hilfe  bei  Zahnschmerzen.  Der  heilige 
Sebastian,  bis  zum  XIII.  Jahrhundert,  und  vom  XIV.  Jahrhundert  an  der 
heilige  Rochus  schützten  die  Städte  vor  der  Pest.  In  Südfrankreich  und  im 
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nördlichen  Spanien  wurden  die  Häuser  oft  mit  den  schützenden  Buch- 
staben V.  S.  R.  (Vive  Saint  Roch)  versehen  ;  solche  Häuser  blieben  von 
der  Seuche  verschont.  Mancher  besonders  gütige  Heilige  nahm  die 
Schwächen  jeder  Art,  denen  unser  armes  Fleisch  ausgesetzt  ist,  unter 
seinen  Schutz.  Schwangere  Frauen  ertrugen  die  mit  ihrem  Zustand  ver- 
bundenen Hinfälligkeiten  leichter,  wenn  sie  einen  Gürtel  der  heiligen  Foy 
oder  der  heiligen  Margareta  anlegten.  Die  Kinder,  die  um  das  Handgelenk 
ein  Band  mit  dem  Namen  der  heiligen  Amanda  von  Riom  trugen,  wurden 
des  Nachts  niemals  von  Angstgefühlen  heimgesucht.  Der  heilige  Servatius 
stählte  schwache  Herzen  gegen  die  Schrecken  des  Todes.  Der  heilige 
Christoph  schützte  vor  einem  plötzlichen  Tod:  man  brauchte  nur  an  der 
Schwelle  der  Kathedrale  sein  großes  Abbild  anzusehen,  um  sicher  zu  sein, 
nicht  an  demselben  Tag  zu  sterben  ^ : 

Cliristophorurn  videas,  postea  tulus  eas. 

Die  Wirkung  der  an  die  Heiligen  gerichteten  Gebete  erstreckte  sich 
sogar  auf  die  Tiere,  die  Pflanzen  und  auf  die  ganze  Natur.  Der  heilige 
Cornelius  beschützte  die  Ochsen,  der  heilige  Gallus  die  Hühner,  der 
heilige  Antonius  die  Schweine,  der  heilige  Saturninus  die  Hammel,'  der 
heilige  Medardus  bewahrte  die  Weinberge  vor  dem  Frost. 

Es  hat  etwas  Rührendes,  zu  sehen,  wie  mitten  aus  der  vollkommen- 
sten Unwissenheit  heraus  ein  so  leidenschaftliches  Streben  nach  Hilfe, 
nach  Heilung,  nach  Rettung  kam.  ^  Wenn  der  Christ  schwere  Stunden 
im  Leben  durchzumachen  hatte,  wenn  sein  Geist  beunruhigt  und  seine 
Seele  traurig  war,  so  bot  ihm  sein  Gedächtnis  immer  den  Namen  eines 
tatkräftigen  Heiligen,  der  ihn  trösten  konnte.  Der  Reisende,  der  mitten 
in  der  Nacht  weit  vom  Wege  abgeirrt  war,  betete  zum  heiligen  Julianus, 
dem  Gastfreundlichen.  Verzweifelte  Fälle  wurden  dem  heiligen  Juda  vor- 
getragen. Der  Ritter,  der  im  abgesteckten  Feld  zu  kämpfen  hatte,  erflehte 
die  Hilfe  des  heiligen  Drausinus,  des  Bischofs  von  Soissons.  Ehe  Thomas 
Becket  nach  England  fuhr,  um  Heinrich  II.  zu  bekriegen,  beschloß  er, 
eine  Nacht  am  Grabe  des  alten  Bischofs  von  Soissons  zuzubringen.  '  Der 
Gefangene,  der  im  tiefsten  Burgverließ  schmachtete,  vertraute  sich  dem 
heiligen  Leonhard  an  und  gelobte,  —  wie  Bohemund  —  am  Tage  seiner 
Befreiung  silberne  Ketten  in  der  Kapelle  des  Heiligen  aufhängen  zu  lassen. 


'  In  der  Kathedrale  von  Amiens  sieht  man  heute  noch  am  Eingang  das  Basrelief  des  heiligen 
Christoph.  Die  Riesenstatuen  des  heiligen  Christoph  in  Auxerre  und  in  der  Pariser  Notre-Dame- 
kirche  sind  erst  aus  dem  XV.  und  XVI.  Jahrhundert. 

2  Ueber  die  Schutzpatrone  der  Tiere  siehe  Rolland,  Eug.,  Faune  populaire  de  la  France. 

3  Ein  kindischer  Zug  ist  manchmal  darin  zu  finden,  dati  die  Eigenschaften  der  Heiligen  aus 
reinen  Wortspielen  entstanden  sind  ;  Saint  Fort  stärkte  die  Kinder,  Saint  \';*U  lehrte  sie  gehen, 
Sainte  Ciaire  heilte  die  Augenleiden. 

■*  Das  Grabmal  des  heiligen  Drausinus  ist  jetzt  im  Louvre. 
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Unsere  alten,  heute  vergessenen  französisclien  Sprichwörter,  die  frü- 
her Jalirhunderte  lang  von  Mund  zu  Mund  gingen,  mischen  die  Namen 
der  Heiligen  in  alle  populären  Sprüche  und  Klughcitsregeln.  Der  geist- 
liche Kalender  war  jedem  Gedächtnis  gegenwärtig,  wenn  gesagt  wurde: 

A  hl  Saint-Gcorge  (L'3.  April) 
Söme  ton  orgfc ; 
A  la  Saint-.Marc  {25.  April) 
11  est  trop  tard. 

oder: 

A  la  Saiiit-Barnaba  (11.  Juni) 
La  fatix  au  prcS. 
A  la  Saint-Leu  (1.  September) 
La  lampc  au  eleu.' 

Der  unwissende  Bauer  schnitzte  sich  mit  dem  Messer  kleine  volks- 
tümliche Kalender,  in  denen  die  wichtigsten  Daten  des  Jahres  durch 
Attribute  der  Heiligen  bezeichnet  waren:  der  Tag  des  heiligen  Sebastian 
durch  einen  Pfeil,  Sankt  Peter  durch  einen  Schlüssel,  Paul  durch  ein 
Schwert  — .  -  Solche  Hieroglyphen  waren  für  jedermann  verständlich. 

Die  Heiligen  bildeten  den  Rhythmus  des  jährlichen  Kreislaufs.  Wie 
die  Sternbilder  stiegen  sie  nacheinander  am  Horizont  auf.  Es  lag  etwas 
von  dem  heidnischen  Zauber  der  Jahreszeiten  und  der  Natur  in  ihnen. 
Die  sommerliche  Johannisfeier,  zur  Zeit  wo  alles  blüht  und  grünt,  war 
das  Fest  der  Sonne.  Der  Valentinstag,  der  das  Ende  des  Winters  be- 
zeichnete, war  (besonders  in  England)  das  Fest  des  zögernd  eintretenden 
Frühlings.  Man  sagte,  daß  sich  an  diesem  Tage  alle  Vögelpaare  im  Wald 
suchten,  und  daß  kein  junger  Mann  versäumen  sollte,  am  Valentinstag 
das  Fenster  seiner  Braut  mit  Blumen  zu  schmücken. 

In  den  Augen  des  Volks  bezeichneten  die  Heiligen  nicht  nur  die 
Daten  des  Kalenders,  sie  regelten  vielmehr  den  ganzen  Gang  des  dahin- 
fließenden Jahres.  Sie  bestimmten  gute  und  böse  Tage,  wie  die  alten 
germanischen  Götter.  Der  heilige  Cesarius  von  Arles  in  der  Provence 
hatte  Gewalt  über  die  Stürme.  Sein  mit  Luft  gefüllter  Handschuh,  der  in 
das  Tal  von  Vaison  gebracht  worden  war,  entfesselte  die  Winde.  ^  Der 
heilige  Servatius  hielt  bis  zur  Mitte  des  Maimonats  drei  Tage  Schnee- 
wetter in  Reserve.  Die  heilige  Barbara  wendete  den  Blitz  ab ;  die  Glocken, 
welche  man  während  des  Gewitters  läutete,  trugen  ihr  Bild.  Der  heilige 
Medardus  beherrschte  den  Regen,  ein  Vorrecht,  das  auch  noch  andere 
Heilige  mit  ihm  teilten.  In  Zeiten  großer  Dürre  hat  das  aufgebrachte 
Volk,  wenn  seine  Gebete  nichts  fruchteten,  die  Statue  des  vergeblich  an- 
geflehten Heiligen  oftmals  ins  Wasser  eingetaucht. 


1  Siehe  Leroux  de  Lincy,  le  liv-rc  des  proverbes  frangais. 

2  Siehe  Cahier,  Caractöri.stiqucs  des  Saints. 

3  G.  de  Tilbury.  Otia  imperialia. 
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Die  Natur,  das  ganze  Weltall  verkündeten  den  Ruhm  der  Heiligen. 
Die  Milchstraße  hieß  «Weg  des  heiligen  Jakob» ;  das  phosphoreszierende 
Leuchten  des  Meeres  «Sankt  Elmsfeuer«.  Eine  kleine  Heckenbeere,  die 
erst  im  Winter  ausreift,  hieß  in  Flandern  «lampe  de  Sainte-Gudule».  Der 
Wegerich,  der  ein  Heilmittel  gegen  Skropheln  bilden  sollte,  war  in  Nord- 
frankreich unter  dem  Namen  «herbe  de  Saint  Marcoul»  ^  bekannt. 

Vielfach  glich  die  Verehrung  der  Heiligen,  ohne  daß  es  dem  Volk 
zum  Bewußtsein  kam,  einer  Fortsetzung  des  Heidentums.  Ganz  Frankreich 
bot  im  Mittelalter  ein  Bild,  wie  wir  es  heute  noch  in  der  Bretagne  mit 
ihren  Kapellen,  ihren  Gnadenorten,  ihren  Quellen  finden. 


n. 

Wir  begreifen  also,  warum  die  Heiligen  einen  so  großen  Platz  in  der 
Kathedrale  eingenommen  haben,  warum  ihnen  so  viele  Fenster  geweiht 
worden  sind.  Das  Volk  wurde  nicht  müde,  seine  Beschützer,  seine  Freunde, 
kurz,  alle  diese  Heiligen  zu  sehen,  mit  denen  es  vertrauter  war,  als  mit 
Gott  selbst.  Es  wurde  auch  nicht  müde,  von  ihnen  sprechen  zu  hören. 
Gedichte  in  der  Volkssprache,  populäre  Dramen  und  die  Sermone  erin- 
nerten die  Gläubigen  unablässig  an  die  berühmten  Wunder  der  Heiligen, 
an  die  glänzenden  Vorbilder  aus  ihrem  Leben.  Ihre  endlose  Geschichte 
wurde  von  der  Kirche  treu  gehütet  und  dem  Volk  übermittelt.  Jede  Ka- 
thedrale, jedes  Kloster  verwahrte  die  Berichte  über  die  Diözesanheiligen 
und  ließ  sie  an  den  Namensfesten  feierlich  verlesen.  Was  den  weiteren 
Kreis  der  Heiligen  betrifft,  deren  Berühmtheit  durch  die  ganze  Christen- 
heit ging,  so  war  im  Lektionarium,  dem  Lesebuch  des  Chors,  ein  mehr 
oder  minder  abgekürzter  Bericht  über  ihr  Leben  enthalten,  der  Jahrhun- 
derte lang  die  Erinnerung  in  der  Kirche  wach  erhielt.  Vom  Lektionarium 
ging  er  später  in  das  Breviarium  über,  als  dieses  Buch  im  Laufe  des 
XIII.  Jahrhunderts  an  die  Stelle  der  alten  liturgischen  Bücher  trat.  Aus- 
züge aus  den  berühmtesten  Legenden  fanden  sich  überall  in  den  Lek- 
tionarien; man  hatte  in  naivster  Weise  und  ohne  jede  Kritik  den  Inhalt 
der  verschiedensten  Bücher  dazu  herangezogen:  die  Geschichte  der 
Apostel  von  Abdias,  das  Leben  der  Väter  in  der  Wüste,  in  einer  Ueber- 
setzung  von  Rufinus  von  Aquileja,  die  Dialoge  des  großen  Gregor,  das 
Märtyrerbuch  von  Beda  venerabilis  und  viele  anonyme  Berichte.  Es  war 
ein  Summarium  des  Lebens  der  Heiligen  und  hatte  in  einer  Zeit,  wo 
Bücher  überhaupt  selten  waren,  schon  dadurch  einen  großen  Wert. 

1  Der  heilige  Marcoul  heilte  die  Skropheln. 
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Eine  erfinderische  Tat  war  es  also  niciit,  als  Jacobus  de  Voragine  ' 
gegen  Ende  des  Xlll.  Jahrhunderts  die  berüimite  Goldene  Legende  ver- 
faßte. Er  leistete  eigentlich  mit  diesem  berühmten  Buche  weiter  nichts, 
als  daß  er  das  Lektionarium,  dessen  Einteilung  er  übrigens  beibehielt, 
der  Allgemeinheit  zugänglich  machte.  Die  Reihenfolge  richtete  sich  nach 
dem  geistlichen  Kalender,  der  mit  der  Adventzeit  begann.  Die  Zusam- 
menstellung bietet  nirgends  etwas  Originelles;  der  Verfasser  hat  nur 
manchmal  ergänzt,  indem  er  auf  Urtexte  zurückging  und  neue  Legenden 
hinzufügte.  Die  Goldene  Legende  wurde  in  der  ganzen  Christenheit  des- 
halb berühmt,  weil  sie  die  Erzählungen,  die  bis  dahin  fast  nur  in  den 
liturgischen  Büchern  vorhanden  gewesen  waren,  allen  zugänglich  machte. 
Von  nun  an  konnte  jeder,  der  Adelige  in  seinem  Schloß  und  der  Kauf- 
mann in  dem  Stübchen  hinter  seinem  Laden,  mit  Muße  alle  die  schönen 
Geschichten  lesen  und  studieren. 

Der  Tadel,  mit  dem  die  Gelehrten  des  XVll.  Jahrhunderts  den  Ja- 
cobus de  Voragine  überhäuften,  war  nicht  am  Platz.  Man  darf  nicht  ver- 
gessen, daß  die  Goldene  Legende,  die  später  von  den  Kritikern  als 
«bleierne  Legende  bezeichnet  worden  ist,  keineswegs  das  Werk  eines 
einzelnen  Menschen  war,  daß  vielmehr  die  gesamte  Christenheit  daran 
gearbeitet  hat.  Die  offenherzige  Einfalt  und  Leichtgläubigkeit,  die  in  dem 
Buch  zutage  treten,  sind  nicht  Eigenschaften  des  Verfassers,  sondern 
Kennzeichen  der  ganzen  Epoche.  Die  fabelhaften  Geschichten,  die  in  der 
Goldenen  Legende  so  wohlgefällig  erzählt  werden,  und  die  später  den 
strengen,  in  der  Schule  des  Tridentiner  Konzils  ausgebildeten  Theologen 
so  sehr  mißfielen,  waren  im  XIII.  Jahrhundert  von  jedermann  akzeptiert 
worden.  Als  Beispiele,  bei  denen  dies  besonders  zutrifft,  nennen  wir  die 
Reise  des  heiligen  Thomas  nach  Indien  und  den  Wundermantel  des  hei- 
ligen Jakobus.  Diese  Legenden  wurden  sogar  öffentlich  in  den  Kathe- 
dralen verlesen  und  in  den  Glasgemälden  dargestellt.  Den  Jacobus  de 
Voragine  verdammen,  hieße  auch  alle  alten  Lektionarien  verdammen  und 
mit  ihnen  alle  alten  Geistlichen,  die  sie  vorgelesen  und  alle  Gläubigen, 
die  sie  gehört  haben. 

Für  uns,  die  wir  in  den  Büchern  des  Mittelalters  nur  den  Geist  der 
Epoche  aufsuchen,  bleibt  die  Goldene  Legende  eines  der  interessantesten 
Werke  des  XIII.  Jahrhunderts.  Gerade  die  treue  Wiedergabe  der  alten 
Berichte  und  der  Mangel  an  eigener  Originalität  machen  sie  noch  wert- 
voller für  uns.  Ein  solches  Buch  ersetzt  eine  lange  Reihe  von  anderen 
Werken,  deren  Zuhilfenahme  kaum  mehr  notwendig  ist.    Wer  das  Buch 


1  Jacobus  de  Voragine  war  Dominikaner,  Biscliof  von  Genua,  geboren  1230,  gestorben 
gegen  1298. 
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gelesen  hat,  kann  fast  alle  Legenden  in  den  Basreliefs  und  Glasgemälden 
unserer  Kathedralen  erklären.  Graesse  hat  mit  seiner  Neuausgabe  der 
Goldenen  Legende,  wenn  nicht  der  Kirchengeschichte,  so  doch  zum 
mindesten  der  Kunstgeschichte  einen  großen  Dienst  erwiesen.'  Die  Gol- 
dene Legende  soll  also  bei  der  gegenwärtigen  Studie  unser  hauptsäch- 
lichster Führer  sein.  Durch  dieses  volkstümliche  Buch  wollen  wir  uns 
die  für  das  Volk  geschaffenen  Kunstwerke  erklären  lassen. 

Man  versteht  ohne  weiteres,  daß  ein  solches  Werk  einen  großen 
Reiz  ausüben  mußte,  und  daß  das  Mittelalter  in  demselben  reiche  mora- 
lische Nahrung  gefunden  hat. 

Zunächst  gewährten  die  zahlreichen  Biographien  dem  Gläubigen  ein 
ungemein  vielseitiges  Bild  des  menschlichen  Lebens.  Wer  mit  dem  Leben 
der  Heiligen  vertraut  war,  kannte  die  ganze  Menschheit,  das  ganze  Leben. 
Alle  Lebensbedingungen,  alle  Altersperioden  boten  sich  hier  dem  Studium 
dar.  Unsere  Romane,  unsere  «Komödien  des  Lebens  ^  sind  nicht  so  viel- 
seitig, nicht  so  reich  an  Erfahrungen  als  die  endlose  Sammlung  der 
«Acta  Sanctorum».  Die  Goldene  Legende  brachte  das  Wesentlichste  davon. 
Es  wird  kaum  ein  Handwerk  oder  irgend  eine  freie  Betätigung  gegeben 
haben,  die  nicht  ihren  Heiligen  hatte.  Es  gab  Heilige,  die  Könige  waren, 
wie  der  heilige  Ludwig,  oder  Päpste,  wie  der  heilige  Gregor,  oder  irrende 
Ritter,  wie  der  heilige  Georg,  Schuhmacher,  wie  der  heilige  Crispin, 
Bettler,  wie  der  heilige  Alexis.  Sogar  ein  Advokat  wurde  kanonisiert : 
das  Volk  bezeigte  in  diesem  Fall  sein  gutmütiges  Erstaunen  darüber  durch 
die  dem  heiligen  Yves  gewidmeten  Verse: 

Advocatus  et  non  lalio, 
Res  miranda  populo. 

Schäfer,  Viehtreiber,  Ackerknechte,  Mägde  waren  für  würdig  erachtet 
worden,  zur  Rechten  Gottes  zu  sitzen.  Das  Leben  dieser  demütigen 
Christen  hatte  gezeigt,  welcher  Ernst,  welche  Tiefe  im  menschlichen  Da- 
sein zu  finden  ist.  Das  Buch  bot  dem  mittelalterlichen  Leser  eine  reiche 
Quelle  von  V/eisheit.  Jeder  Mensch  konnte  darin  ein  vorbildliches  Muster 
finden. 

Nicht  allein  das  Leben  lehrte  die  Goldene  Legende  den  Christen 
kennen,  sondern  auch  die  Welt,  andere  Klimate,  andere  Jahrhunderte. 
Das  Mittelalter  sah  Geschichte  und  Geographie  durch  die  Erzählungen  der 
Goldenen  Legende.  Allerdings  erschien  die  Welt  nur  in  schwankenden 
und  ungenauen  Grenzen,  entstellt  wie  auf  alten  Landkarten,  aber  immerhin 
war  es  ein  Abbild  der  Wirklichkeit.  Für  jeden  Tag  der  Woche  bot  sich 
eine  andere  Szenerie  dar:    das  Buch  versetzte  den  Leser  bald  in  die 


Legenda  aiirea,  Ed.  Graesse.  Wratislaviae  1890. 
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Wüsteneien  von  Oberägypteii  nnter  die  Gräber,  in  denen  die  Männer 
Gottes  mit  Schakalen  zusammen  wohnten,  bald  in  das  Rom  des  iieiligen 
Gregor,  in  dem  die  Pest  gehaust  iiatte,  und  das  nun  ausgestorben  und 
in  Ruinen  da  lag.  Dann  hatte  man  wieder  dem  Erzähler  an  die  Ufer  der 
Ströme  Germaniens  zu  folgen  oder  mit  ihm  die  Segel  nach  der  «Insel 
der  Heiligen»  zu  spannen.    Am  Ende  des  christliciien  jaiu'cs  hatte  die 


Abb.  103.  —  Legende  des  heiligen  Eustachius  (Glasfenster  in  Chartres,  1.  Teil). 

Phantasie  alle  Länder  und  alle  Zeiten  durchmessen,  und  der  demutsvolie 
Gläubige,  der  von  der  Welt  nur  seine  Straße  und  seinen  Kirchturm 
kannte,  hatte  das  Leben  der  ganzen  Christenheit  mitgelebt. 

Aber  der  größte  Reiz  des  Buches  lag  eigentlich  weniger  in  dem, 
was  sich  als  tatsächliche  Wirklichkeit  darstellte,  als  in  den  Berichten,  die 
ans  Wunderbare  streiften.  Das  Leben  mancher  Heiligen  konnte  es  mit 
dem  erfinderischsten  Roman  aufnehmen.  Namentlich  mußten  die  von  den 
griechischen  und  koptischen  Hagiographen  zusammengestellten  Legenden 
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der  orientalischen  Heiligen  wie  iieroische  Märchenerzählungen  anmuten. 
Am  wunderbarsten  und  fremdartigsten  nahmen  sich  die  Geschichten 
des  heiligen  Eustachius,  des  heiligen  Georg  und  des  heiligen  Chri- 
stoph aus. 

Placidas,  ein  Heerführer  des  Kaisers  Trajan,  sah  eines  Tages  auf  der 
Jagd  zwischen  dem  Geweih  eines  von  ihm  verfolgten  großen  Hirsches  das 
Bild  Jesu  Christi.  Er  wurde  durch  dieses  Wunder  bekehrt  und  ließ  sich 
und  seine  Gattin  taufen,  indem  er  den  Namen  Eustachius  annahm  (Abb.  103). 
Gott  stellte  ihn  aber  auf  eine  schwere  Probe,  indem  er  ihn,  wie 
früher  seinen  Knecht  Hiob,  um  seine  Habe  kommen  ließ.  Ohne  Mittel 
schiffte  er  sich  mit  seiner  Familie  ein  und  gelangte  nach  Aegypten.  Da 
er  die  Ueberfahrt  nicht  bezahlen  konnte,  behielt  der  Schiffsherr  seine 
Frau  zurück.  In  tiefer  Traurigkeit  wanderte  Eustachius  mit  seinen  beiden 
Kindern  in  das  ihm  unbekannte  Land  hinein  und  gelangte  an  einen  Strom. 
Er  ließ  den  einen  Sohn  am  Ufer  zurück,  während  er  den  anderen  über 
das  Wasser  brachte.  Dann  schwamm  er  zurück,  um  das  erste  Kind  zu 
holen,  und  wie  er  in  der  Mitte  des  Stromes  war,  kam  ein  Wolf  von  der 
einen  und  ein  Löwe  von  der  anderen  Seite  und  raubten  ihm  gleichzeitig 
seine  beiden  Kinder  (Abb.  104).  Ganz  verzweifelt  ging  Eustachius  in  das 
nächste  Dorf,  wo  er  bei  einem  Landmann  in  Dienst  trat.  Hier  blieb  er 
mehrere  Jahre,  seine  Söhne  beweinend,  die  er  tot  glaubte,  während  sie  ganz 
in  der  Nähe  bei  Landleuten,  die  sie  gerettet  hatten,  heranwuchsen.  Nun 
ziehen  Soldaten  des  Trajan  durch  das  Dorf,  in  das  sich  Eustachius  ge- 
flüchtet hatte ;  sie  erkennen  ihren  alten  Führer.  Eustachius  wird  vom 
Kaiser  wieder  an  die  Spitze  der  Legionen  gestellt  und  trifft  seine  beiden 
Söhne,  die  sich  im  Heer  hatten  anwerben  lassen.  Auch  die  Mutter  findet 
ihre  Söhne  wieder;  sie  hat  sie  in  einem  Gasthause  Geschichten  aus  ihrer 
Kindheit  erzählen  hören.  So  wird  Eustachius  nach  so  vielen  Prüfungen 
endlich  aufs  neue  mit  seiner  Familie  zusammengeführt.  Aber  das  Glück 
ist  von  kurzer  Dauer.  Hadrian,  der  Nachfolger  Trajans,  erfährt,  daß  Eu- 
stachius Christ  geworden  ist  und  läßt  ihn  mit  Frau  und  Kindern  zu  Tode 
bringen,  indem  er  die  von  Phalaris  erfundene  Marter  —  Einschließung  in 
einen  ehernen  Stier  —  an  ihnen  vollzieht  (Abb.  105). ' 

Der  abenteuerlichste  Roman  hatte  für  das  Mittelalter  keinen  größeren 
Reiz  als  derartige  Erzählungen. 

Die  Legende  des  heiligen  Georg,  die  in  der  griechischen  Welt  ent- 
standen ist,  liest  sich  wie  ein  Fragment  aus  einem  Heldenlied.  In  Griechen- 
land ist  die  epische  Ader  niemals  versiegt.  Der  heilige  Georg  ist  der 


1  Die  Legende  des  Eustachius  ist  in  Gl.isgcmiilden  in  Sens,  Auxerre,  Lc  Mans,  Tours  und 
Cliartrcs  dargestellt  und  in  einem  Basrelief  des  Südportals  in  Chartres. 
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Perseus  des  christliclien  Orients.  —  In  Lybien,  in  der  Nähe  von  Silene 
war  ein  Teich,  in  dem  ein  Ungeheuer  hauste.    Die  Stadt  schickte  ihm 


Abb.  104.  —  Legende  des  heiligen  Eustachius  (Glasfenster  in  Chartres,  2.  Teil). 


regelmäßig  einen  Tribut  von  Schafen.  Wurde  dies  einmal  vergessen,  so 
kam  das  Ungeheuer  bis  an  die  Mauern  der  Stadt  und  verpestete  die 
Luft  mit  seinem  Atem.    Als  man  keine  Schafe  mehr  hatte,  brachte  man 
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junge  Knaben  und  Mädchen.  Eines  Tages  fiel  das  Los  aucli  auf  die 
Tochter  des  Königs.  Nichts  konnte  sie  retten,  und  nach  einer  achttägigen 
Frist  zog  sie  unter  den  Augen  der  ganzen  Stadt,  mit  ihren  königlichen 
Kleidern  geschmückt,  hinaus  an  den  Teich.  Der  heilige  Georg  begegnete 
ihr,  und  da  er  sie  weinen  sah,  fragte  er,  wohin  sie  ginge.  Sie  antwortete: 
«Junger  Mann,  ich  glaube  wohl,  daß  Du  ein  edles  und  großes  Herz  hast, 
aber  eile  hier  fortzukommen.»  Darauf  sagte  Georg:  «Ich  gehe  nicht  fort, 
wenn  Du  mir  nicht  die  Ursache  Deiner  Tränen  mitteilst.»  Als  sie  ihm 
alles  erzählt  hatte,  sagte  Georg:  «Fürchte  nichts,  im  Namen  Jesu  Christi 
werde  ich  Dir  helfen.»  —  «Tapferer  Ritter»  erwiderte  sie,  «Du  würdest 
nur  mit  mir  umkommen ;  es  ist  genug,  wenn  ich  allein  sterbe.  Du  kannst 
mir  weder  helfen,  noch  mich  befreien.»  hi  diesem  Augenblick  kam  das 
Ungeheuer  aus  dem  Wasser  heraus.  Da  rief  die  Jungfrau  zitternd : 
«Flieh  schnell,  mein  Ritter.»  Statt  aller  Antwort  bestieg  Georg  sein  Roß, 
machte  das  Zeichen  des  Kreuzes  und,  indem  er  sich  dem  Heiland  empfahl, 
ritt  er  dem  Ungeheuer  entgegen  und  griff  es  unerschrocken  an.  Er  schleu- 
derte seine  Lanze  mit  solcher  Kraft,  daß  er  das  Tier  durchbohrte  und 
zu  Fall  brachte.  Dann  gebot  er  der  Königstochter,  alle  Furcht  zu  lassen 
und  ihren  Gürtel  um  den  Hals  des  Ungeheuers  zu  schlingen.  Als  die  Jung- 
frau dies  ausgeführt  hatte,  folgte  ihr  das  Ungeheuer  wie  der  zahmste 
Hund.  —  Dieses  Ritterabenteuer  läßt  sich'  den  schönsten  Unternehmungen 
eines  Lancelot  oder  eines  Gauvain  an  die  Seite  stellen.  Kein  fahrender 
Ritter  kann  sich  mit  dem  heiligen  Georg  vergleichen. 

Noch  erstaunlicher  ist  die  Geschichte  des  heiligen  Christoph.  Er  war 
ein  Riese  aus  dem  Lande  Kanaan.  Er  maß  zwölf  Armlängen  und  war 
schrecklich  anzuschauen.  Christoph  trat  in  den  Dienst  eines  Königs,  von 
dem  er  gehört  hatte,  daß  er  der  mächtigste  Fürst  der  Welt  war.  Eines 
Tages,  als  der  Name  des  Teufels  genannt  wurde,  bekreuzigte  sich  der 
König.  Christoph  schloß  daraus,  daß  es  noch  einen  Mächtigeren  gab  als 
seinen  Herrn  und  ging  deshalb  fort,  um  in  den  Dienst  des  Teufels  zu 
treten.  Er  traf  ihn  in  einer  Wüste  und  ging  ein  Stück  mit  ihm. 

An  einem  Kreuzweg  angelangt,  gewahrten  sie  vor  sich  ein  Kreuz, 
worauf  der  Teufel  sofort  die  Flucht  ergriff.  Als  Christoph  ihn  eingeholt 
hatte,  erkundigte  er  sich  bei  ihm  nach  der  Ursache  seines  Schreckens. 
Der  mit  Fragen  in  die  Enge  getriebene  Teufel  war  schließlich  zu  dem 
Geständnis  gezwungen,  daß  es  einen  Mächtigeren  gäbe  als  ihn,  und  daß 
dies  Jesus  Christus  wäre.  Unverzüglich  ging  Christoph  daran,  diesen 
Mächtigeren  aufzusuchen.    Ein  Einsiedler,  den  er  traf,  unterwies  ihn  in 


'  Der  heilige  Georg  ist  in  Cliai  lres  dreim:ii  darge--icllt  und  in  Lyon  zweimal. 
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den  Wahrheiten  des  christlichen  Glaubens  und  erteilte  ihm  die  Taufe. 
Der  Eremit,  der  ihn  auf  den  guten  Weg  zur  Vollkommenheit  bringen 
wollte,  empfahl  ihm  zunächst  das  Fasten,  aber  gerade  dazu  war  der 
Riese  ganz  unfähig.  Dann  drang  er  in  ihn,  damit  er  seine  Gebete  hersage, 
aber  Christoph  geriet  immer  in  Verwirrung  und  konnte  nicht  zu  Ende 


Abb.  105.  —  Legende  des  heiligen  Eustachius  (Glasfenster  in  Chartre?,  3.  Teil). 

kommen.  Als  dann  der  Einsiedler  den  gutwilligen  Bekehrten  besser 
kennen  gelernt  hatte,  wies  er  ihm  seinen  Wohnsitz  am  Ufer  eines  reißen- 
den Flusses  an,  wo  jedes  Jahr  viele  Menschen  in  den  Wellen  umgekommen 
waren.  Christoph  nahm  die  Reisenden  auf  den  Rücken  und,  mit  einem 
Stock  versehen,  überschritt  er  den  Strom.  Eines  Tages  hörte  er,  daß  ein 
Kind  ihn  anrief.  Er  trat  aus  der  Hütte  heraus,  nahm  den  kleinen  Reisen- 
den auf  die  Schulter  und  begann  den  Fluß  zu  durchschreiten.    Aber  als 
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er  in  der  Mitte  angelangt  war,  wurde  das  Kind  so  schwer,  daß  der  Riese 
sich  niedergedrückt  fühlte  und  nur  noch  mit  Mühe  vorwärts  kam.  Am 
Ufer  angelangt,  fragte  er  das  Kind  nach  seiner  Herkunft  und  sagte  zu 
ihm  :  «Du  hast  so  schwer  auf  mir  gelastet,  daß  ich  kein  größeres  Gewicht 
empfunden  hätte,  selbst  wenn  die  Welt  auf  meinen  Schultern  ruhte.» 
Das  Kind  antwortete  :  «Wundere  Dich  nicht,  Christoph,  denn  Du  hast  nicht 
nur  die  Welt  auf  den  Schultern  getragen,  sondern  auch  den,  der  sie  ge- 
schaffen hat.  Wisse,  daß  ich  Jesus  Christus  bin.»  Das  Kind  verschwand  in 
demselben  Augenblick,  und  Christoph  sah,  daß  sein  Stock,  den  er  in  den  Sand 
gesteckt  hatte,  mit  Blättern  und  Blüten  bedeckt  war.  Kurze  Zeit  darauf 
starb  Christoph  als  tapferer  Märtyrer  in  Lycien,  in  der  Stadt  Samos.* 
Wenn  der  heilige  Georg  dem  Perseus  gleicht,  so  erinnert  der  heilige 
Christoph  an  Herkules.  Er  war,  wie  dieser,  zum  Dienen  geboren.  So 
standen  im  Griechenland  des  Mittelalters  die  Helden  aus  dem  Altertum 
in  neuen  Formen  wieder  auf. 

Alle  diese  Berichte  erfreuten  das  kindliche  Volk.  Die  Legenden 
orientalischen  Ursprungs  hatten  meist  etwas  Romanhaftes.  Die  heilige 
Theodora  verkleidet  sich  als  Mann  und  lebt  zwanzig  Jahre  lang  unter 
den  Mönchen;  der  heilige  Alexis  kommt  als  Bettler  in  den  Palast  seines 
Vaters,  schläft  mit  den  Hunden  unter  der  Treppe  und  wird  von  niemand 
erkannt.  Die  Legende  von  den  Siebenschläfern  von  Ephesus  ist  wie  eine 
reizende  Erzählung  aus  Tausend  und  einer  Nacht,  in  der  weder  die 
Höhle  noch  die  Schätze  fehlen. 

Die  Geschichte  der  Heiligen  des  Westens  war  nicht  so  reich  an 
schönen  Abenteuern,  aber  immerhin  boten  die  Biographien  einiger  ger- 
manischer und  keltischer  Heiligen  noch  genug  Stoff,  um  die  Phantasie 
anzuregen.  Die  Legende  vom  heiligen  König  Gontran  von  Burgund  leitete 
sich  ohne  Zweifel  aus  populären  Gesängen  der  burgundischen  Stämme 
her.  Gontran  hatte  unter  der  Führung  von  Ratten  einen  unterirdischen 
Raum  entdeckt,  der  ganz  mit  Gold  gefüllt  war.  Das  Leben  des  heiligen 
Patrik  von  Irland  und  das  des  heiligen  Brendan  scheint  von  keltischen 
Barden  geschrieben  zu  sein,  die  kurz  vorher  zum  Christentum  bekehrt 
worden  waren.  -  Der  Dichter,  und  er  verdient  vollkommen  diesen  Namen, 
führt  den  Leser  fortwährend  über  die  Grenzen  der  bekannten  Welt  hinaus. 
Die  Seeabenteuer  des  heiligen  Brendan  waren  im  Mittelalter,  ehe  Marko 
Polo  erschien,  das  einzige  Buch,  das  von  derartigen  Reisen  handelte. 
Den  ersten  Seefahrern  des  XI.  Jahrhunderts  schwebten  immer  noch  die 


'  Glasgemäldc  in  Chartres.  Die  Darstellungen  des  heiligen  Christoph  werden  gegen  Ende  des 
Mittelalters  immer  häufiger. 

2  Der  heilige  PatriU  verwandelt  einen  irischen  König  in  einen  Fuchs. 


—    321  — 


schimärischen  hisehi  vor,  die  der  irische  Heilige  im  Ozean  entdeckt 
haben  sollte. 

Wenn  in  dem  Leben  der  Heiligen  des  Westens  auch  die  Zahl  der 
Abenteuer  geringer  war,  so  gab  es  doch  mindestens  ebensoviele  Wunder 
zu  berichten,  als  bei  den  Heiligen  des  Orients.  Uebrigens  galten  im  Mit- 
telalter verschiedene  Wunder  der  Goldenen  Legende  selbst  der  Kirche 
als  verdächtig,  während  das  Volk  sie  alle  akzeptiert  und  seinen  Lieblings- 
heiligen  sogar  noch  neue  Legenden  angedichtet  hatte. '  Ganz  vernünftige 
Heilige,  wie  Vincent  de  Paul  oder  wie  ein  Franz  von  Sales  würden  den 
Christen  des  XIII.  Jahrhunderts  gar  nicht  gefallen  haben.  Der  richtige 
Heilige  mußte  ein  Mann  sein,  der  den  Teufeln  wie  den  Engeln  ins 
Gesicht  sah.  Von  der  Geschichte  der  heiligen  Genoveva  hatte  das  Pariser 
Volk  nur  soviel  behalten,  daß  der  Teufel  ihr  Licht  auf  einer  Seite  aus- 
löschte, während  ein  Engel  es  auf  der  anderen  Seite  wieder  anzündete. 

Die  fortwährende  Einmischung  der  Engel  verleiht  diesen  Legenden 
einen  besonders  zarten  Reiz.  Die  Engel  kommen,  um  den  Heiligen  in 
Demut  zu  dienen,  denn  diese  heldenhaften  Männer  sind  durch  Kampf 
und  Leiden  größer  geworden  als  sie  selbst.  Als  der  alte  heilige  Petrus 
Nolasque,  der  Gründer  des  mercischen  Reiches,  so  schwach  wird,  daß 
ihn  seine  Beine  nicht  mehr  tragen,  kommen  die  Engel,  um  ihn  sanft  bis 
zum  Chorstuhl  zu  bringen.  Sie  ziehen  die  begonnene  Furche  zu  Ende, 
als  sich  der  heilige  Isidorus  beim  Pflügen  unterbricht,  um  sein  Gebet 
zu  verrichten.  Nach  der  Marter  der  heiligen  Katharina  tragen  sie  ihren 
jungfräulichen  Körper  zum  Sinai.  Himmel  und  Erde  fließen  in  diesen  Er- 
zählungen ineinander.  Jesus  Christus  steigt  in  das  Gefängnis  des  Diony- 
sius hinab,  um  ihm  mit  eigener  Hand  das  Abendmahl  zu  reichen. 

Am  beliebtesten  waren  die  Wunder,  durch  welche  die  Heiligen  ihre 
Macht  über  die  Natur  bewiesen.  Es  sieht  aus,  als  ob  die  Welt  rings  um 
diese  heiligen  Männer  wieder  zum  ursprünglichen  Zustand  der  Unschuld 
zurückgekehrt  wäre.  Die  Eremiten  in  den  Wäldern  Galliens  scheinen  im 
alten  Eden  zu  wohnen.  Der  heilige  Calais,  in  der  Wüste  des  Perche, 
hat  den  Auerochsen,  den  wilden  Stier  des  alten  Galliens,  zum  Gefährten. 
Der  heilige  Aegidius  wird  von  einer  Hirschkuh  ernährt;  er  erhält  einen 
Pfeilschuß  durch  die  Hand,  als  er  das  Tier  gegen  die  Jäger  des  Königs 
verteidigen  will.  Die  merowingischen  Könige  sind  auf  ihren  Jagden  oftmals 
den  heiligen  Einsiedlern  begegnet.  Der  heilige  Blasius  heilte  kranke 
Tiere,  die  sich  zu  ihm  drängten;  aber  sie  warteten  mit  der  Annäherung, 
bis  er  sein  Gebet  beendigt  hatte.    Die  heilige  Brigitte   liebkoste  die 

'  Das  Wunder  der  drei  Schüler,  die  vom  heiligen  Nikolaus  auferwecUt  wurden,  ist,  wie  wir 
gleich  sehen  werden,  vom  Volk  selbst  erfunden. 

ZUCKERMANDEL.  ,  2  1 
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Polarschwäne,  die  sich  auf  dem  zugefrorenen  Teich  von  Kildare  nieder- 
ließen. 

Im  «Leben  der  Heiligen»  wird  der  Mensch  mit  der  Natur  ausge- 
söhnt. Die  wildesten  Tiere  werden  die  zahmsten.  Ein  Löwe  folgte  dem 
heiligen  Gerasimus  in  die  Wüste  ;^  ein  Wolf  diente  dem  blinden  heiligen 
Herve  als  Führer  durch  die  Bretagne;  als  Gervasius  auf  dem  Feld  ein- 
schlief, hielt  sich  ein  Adler  in  der  Luft  über  ihm,  um  ihn  vor  den  Sonnen- 
strahlen zu  schützen. 

Von  den  Heiligen  strahlt  die  Tugend  aus,  und  selbst  die  unbelebte 
Natur  gerät  bei  ihrer  Annäherung  in  Erregung.  Am  Tage  der  Ueber- 
führung  der  Reliquien  des  heiligen  Firmin  fingen  die  vom  Winter  ent- 
laubten Bäume  plötzlich  zu  grünen  an.  Das  Gras  wuchs  üppiger  an  den 
Stellen,  an  denen  die  heilige  Ulphe  aus  der  Picardie  auf  ihrem  Kirchweg 
vorübergekommen  war.  Es  war,  als  ob  die  Heiligen  die  Harmonie  der 
ursprünglichen  Welt  wieder  hergestellt  hätten.  Viele  Legenden,  die  aus 
der  Volksseele  selbst  hervorgegangen  sind,  geben  Zeugnis  von  dem 
sanften  Empfinden  des  Jahrhunderts,  von  seinem  tiefen  und  zärtlichen 
Gefühl  für  die  Natur.  Sie  gereichen  den  Klassen,  die  sie  erfunden  haben, 
ebenso  zur  Ehre  wie  denen,  die  sie  gern  aufnahmen. 

Dies  sind  also  die  Vorzüge  der  Goldenen  Legende.  Die  Gläubigen 
des  XIII.  Jahrhunderts  fanden  in  dem  Buch  alles,  was  ihnen  lieb  war: 
ein  Bild  des  menschlichen  Lebens,  einen  Abriß  der  Weltgeschichte, 
außergewöhnliche  Abenteuer  und  Wunder. 

Wie  bereits  erwähnt,  fing  die  Kirche  nach  dem  Tridentiner  Konzil 
an,  sich  gegen  diese  naiven  Erzählungen  streng  zu  zeigen,  wahrschein- 
lich weil  sie  annahm,  daß  so  viele  Wunder  der  wirklichen  Größe  der 
Heiligen  eher  Eintrag  taten.  Die  Gelehrten  des  XVII.  Jahrhunderts  kann- 
ten offenbar  ihre  Zeit  und  wollten  nicht,  daß  das  Leben  der  Heiligen 
ein  Gegenstand  des  Spottes  für  die  durch  den  Protestantismus  zur  Kri- 
tik erzogenen  Köpfe  wurde.  Der  bekannte  Launoi  verdiente  damals 
seinen  Beinamen:  «Austreiber  der  Heiligen».  Der  Pfarrer  von  Saint- 
Eustache  grüßte,  wenn  er  den  gefürchteten  Mann  traf,  stets  sehr  tief, 
weil  er  von  ihm  für  den  Schutzpatron  seiner  Kirche  fürchtete.  —  In  der 
Kirche  des  Mittelalters  hatten  solche  Skrupel  nicht  aufkommen  können. 
Das  Volk  selbst  hat  fast  immer  trotz  aller  Schnörkel,  mit  denen  die  Le- 
gende verbrämt  war,  die  Großartigkeit  des  wirklichen  Inhalts  herausge- 
fühlt. So  ließen  sich  die  Künstler  bei  der  Darstellung  des  heiligen  Martin 
durch  die  von  ihm  erzählten  endlosen  Wunder  nicht  irre  machen  und 


'  Schon  frühzeitig  haben  die  Künstler  den  heiligen  Gerasimus  mit  dem  heiligen  Hieronymus 
verwechselt,  indem  sie  dem  letzteren  den  Löwen  zum  Gefährten  gaben. 
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wählten  gerade  den  einfachsten  Zug  aus  seinem  Leben :  die  heroische 
Geste  des  jungen  römischen  Kriegers,  der  mit  dem  Schwert  die  Hälfte 
seines  Mantels  abschneidet,  um  einen  Armen  zu  kleiden. 


III. 

Es  geht  aus  allem  hervor,  daß  die  Goldene  Legende  das  Lieblings- 
buch des  Mittelalters  war.  Wir  wollen  nun  sehen,  wie  die  Künstler  den 
Stoff  in  ihren  Darstellungen  behandelt  haben. 

Die  Verherrlichung  der  großen  Heiligen  ist  in  unseren  Kathedralen 
auf  zweierlei  Weise  erfolgt;  manchmal  wird  ihr  ganzes  Leben  in  einer 
Reihe  von  Erzählungen  dargestellt,  während  dann  wieder  lediglich  das 
Einzelbild  ihrer  Persönlichkeit  in  charakteristischer  Form  gegeben  wird. 

Die  Glasmaler  hielten  sich  vorzugsweise  an  die  erstere  Art;  ihre 
Darstellungen  waren  im  XIll.  Jahrhundert  fast  immer  erzählend.  Als  be- 
sonders gut  erhalten  nennen  wir  die  Glasgemälde  der  Nebenschiffe  in 
Chartres,  die  uns  wie  glänzende  Seiten  einer  Goldenen  Legende  anmuten  ; 
in  ihrer  Gesamtheit  bilden  sie  eines  der  schönsten  Miniaturenbücher,  wie 
es  nur  je  von  einem  Fürsten  mit  Gold  aufgewogen  werden  konnte.  An 
der  Hand  des  Textes  von  Jacobus  de  Voragine  lassen  sich  die  sämt- 
lichen Szenen  leicht  entziffern.  ^  Der  Künstler  fängt  unten  an  und  steigt 
dann  bis  zur  Spitze  des  Fensters  hinauf,  indem  er  dem  Legendenerzähler 
Schritt  vor  Schritt  folgt.  So  wickelt  sich  die  ganze  Geschichte  des  hei- 
ligen Eustachius  in  zwanzig  Medaillons  ab,  von  der  Erscheinung  des 
Hirsches  bis  zum  Martertod  der  Familie  im  ehernen  Stier.  Die  Künstler 
verstanden  es,  aus  jeder  Episode  das  Wesentliche  herauszufinden.  In  dem 
einzelnen  Medaillon  sind  immer  nur  wenige  Personen  dargestellt,  deren 
Ausdruck  aber  ganz  klar  ist.  Die  Gesten  können  zwar  bei  genauer  Be- 
trachtung fast  bis  zur  Karrikatur  übertrieben  erscheinen,  aber  von  weitem 
gesehen,  findet  man  doch,  daß  sie  über  ihren  Zweck,  einen  deutlichen 
Ausdruck  zu  schaffen,  nicht  hinausgehen.  Die  Ausstattung  ist  auf  das 
Unumgänglichste  beschränkt:  ein  Baum,  ein  Stadttor,  wellige  Linien  an 
Stelle  von  Flüssen  und  Meeren.  Es  sind  eben  nur  Zeichen,  die  uns  den 
Ort  der  Handlung  andeuten  sollen.  Keinerlei  Lokalfarbe:  die  römischen 
Kriegsknechte  haben  das  Panzerhemd  und  den  Schild  des  XIII.  Jahrhun- 

'  Einige  Bilder  sind  lokalen  Heiligen  gewidmet,  die  nicht  in  der  Goldenen  Legende  vor- 
kommen, andere  wieder  stellen  Personen  des  Alten  Testaments  dar  (Noah,  Joseph).  Eine  Erklärung 
aller  Sujets  findet  sich  bei  Bulteau,  DescripUon  de  la  Cathödrale  de  Ch.'.rtres.  —  Wir  brauchen 
wohl  nicht  hervorzuheben,  daß  die  meisten  Glasgcmälde  des  XUI.  Jahrh.  schon  vor  der  .'Abfassung 
der  Goldenen  Legende  entstanden  sind,  aber  der  Inhalt  dieses  Buchs  war  in  den  Lektionarien  und 
im  Specul.  hist.  von  Vincentius  von  Beauvais  schon  vollständig  vorhanden. 
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derts,  die  Kaiser  tragen  das  Szepter  und  die  Krone  der  französischen 
Könige  und  sitzen  auf  einem  Thron,  der  dem  berühmten  bronzenen  Stuhl 
von  St.  Denis  ähnlich  sieht.  Ein  König  gleicht  dem  'anderen  und  ein 
Kriegsknecht  dem  anderen.  Sie  sehen  fast  alle  wie  Symbole  aus;  nirgends 
zeigt  sich  das  Bestreben,  sich  vom  Sujet  zu  entfernen  und  fesselnde  Epi- 
soden zu  entwickeln,  nirgends  eine  Spur  von  Ausstattung  und  Architektur- 
kunststücken oder  von  Familienszenen,  in  denen  sich  die  Glasmaler  der 
Renaissancezeit  gefielen.  Ueberall  in  diesen  Bildern  tritt  in  bemerkens- 
werter Weise  ein  klarer  abstrakter  Geist  hervor,  der  an  das  klassische 
französische  Theater  denken  läßt.  Die  Heiligengeschichten  der  Bücher  sind 
oft  übermäßig  lang  und  verworren,  während  es  den  Glasmalern  bei  der 
Darstellung  fast  immer  gelungen  ist,  diese  Fehler  zu  vermeiden. 

Die  andere  Art,  die  Heiligen  zu  ehren,  bestand  darin,  daß  man  sie 
dem  andächtigen  Volk  nicht  in  Aktion,  sondern  in  ruhiger,  feierlicher 
Haltung  zeigte.  Fast  in  übermenschlicher  Gestalt  sehen  wir  sie  in  den 
Statuen  der  Portale  oder  in  den  hohen  Fenstern.  Während  die  tausend 
Felder  der  legendären  Glasgemälde  uns  die  Heiligen  in  ihren  Kämpfen 
und  Leiden  zeigten,  werden  sie  hier  in  großen  Bildern  als  Selige  vorge- 
führt, verklärt  von  dem  Licht  einer  andern  Welt  und  in  ewiger  Heiterkeit 
erstrahlend.  Die  erstgenannten  Bilder  wurden  der  kämpfenden  Kirche 
geweiht,  die  andern  der  triumphierenden.  Die  Künstler,  besonders  die 
Bildhauer,  welche  diese  großen  Figuren  schufen,  waren  hier  vor  eines  der 
schönsten  Kunstprobleme  gestellt.  Es  galt,  aus  dem  Antlitz  eines  jeden 
Heiligen  wieder  eine  andere  Tugend  erstrahlen  zu  lassen.  Die  großen 
Heiligen  sind  nichts  weniger  als  einförmig.  In  der  Goldenen  Legende  hat 
jeder  seinen  besonderen  Charakter.  Der  heilige  Paulus  ist  der  Mann  der 
Aktion,  der  heilige  Johannes  der  beschauliche  Mann,  der  heilige  Hiero- 
nymus ist  der  Gelehrte,  dessen  Augen  durch  das  Bücherstudium  ge- 
schwächt sind,  und  der  heilige  Ambrosius  ist  das  Muster  des  Bischofs, 
des  Seelenhirten.  Es  gibt  kaum  ein  Gefühl  oder  die  Schattierung  eines 
Gefühls,  das  nicht  durch  einen  Heiligen  verkörpert  werden  könnte.  Der 
heilige  Georg  ist  der  Mut,  der  dem  Tod  entgegengeht  und  der  heilige 
Stephan  die  Ergebung,  die  den  Tod  erwartet.  Die  Heiligen  Agnes,  Katha- 
rina und  Cäcilie  stellen  alle  die  Jungfräulichkeit  dar,  aber  Agnes  ist  die 
arglose,  unwissende,  schutzlose  Jungfrau,  die  das  Lamm  als  Emblem  führt, 
Katharina  die  kluge  Jungfrau,  die  das  Gute  und  Böse  kennt  und  mit  den 
Gelehrten  streitet,  Cäcilie  die  jungfräuliche  Gattin,  die  sich  im  Hochzeits- 
gemach der  Keuschheit  weiht.  Ueberall  im  Leben  der  Heiligen  boten  sich 
diese  feinen  Nuancen,  und  da  die  Kunst  im  Mittelalter  hauptsächlich  der 
Heiligendarstellung  gewidmet  war,  so  mußte  sie  vor  allem  idealistisch 
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werden,  mehr  als  es  zu  irgend  einer  anderen  Zeit  der  Fall  rewesen  ist.  Die 
Seele  sollte  in  den  Gestalten  erseheinen.  Man  sollte  in  den  Gesichtern  die 
großen  Eigenschaften  lesen :  die  Stärke,  die  Barmherzigkeit,  die  Gerech- 
tigkeit, die  Mäßigung.  Es  handelte  sich  nicht  um  kalte  Abstraktionen, 
denn  die  Heiligen  waren  lebendige  Tatsachen,  hi  ihnen  war,  um  mit  den 
Schriftgelehrten  zu  reden,  mehr  wirkliches  Leben,  als  in  allen  anderen 
Menschen ;   nur  sie  haben  ein  wirkliches  und  richtiges  Leben  gelebt. 

Außerdem  hatte  jeder  seinen  eigenen  physischen  Typus,  seinen  be- 
sonderen Charakter.  Die  Beredsamkeit  war  nicht,  wie  in  anderen  Epochen, 
unter  der  Gestalt  irgend  eines  unbestimmten  Redners  darzustellen,  der 
Künstler  hatte  vielmehr  ein  Abbild  des  heiligen  Paulus  zu  liefern,  eines 
langbärtigen,  kleinen,  kahlhäuptigen  Mannes,  der  vom  Genius  verklärt  war.' 
So  war  diese  Kunst,  wenn  auch  im  Grund  vollkommen  idealistisch,  durch 
die  innigsten  Bande  mit  dem  wirklichen  Leben,  mit  der  Wahrheit  ver- 
knüpft. Hierin  liegt  die  ganze  Größe  der  mittelalterlichen  Kunst.-  Sie 
setzte  sich  kein  akademisches  Ideal  zuin  Ziel,  sie  strebte  nicht  nach  der 
vom  Kanon  der  Schule  geläuterten  Schönheit,  deren  Geschmack  über  den 
des  reinen  Wassers  nicht  hinausgeht ;  sie  bemächtigte  sich  der  armseligsten 
Wirklichkeit  und  verlieh  ihr  einen  schönen  Glanz.  Der  Künstler  nahm 
sich  bei  seiner  Arbeit  die  Heiligen  selbst  zum  Muster,  die  mühevoll  ihren 
besseren  Menschen  geschaffen  und  es  erreicht  hatten,  daß  aus  einem  ge- 
wöhnlichen oder  auch  nach  menschlichen  Begriffen  schönen  Antlitz  der 
Widerstrahl  der  Gottheit  leuchtete,  daß  in  den  gewöhnlichsten  Zügen  die 
edelsten  Eigenschaften,  die  Keuschheit,  die  Seelenstärke,  die  Barmherzig- 
keit zu  erkennen  waren.  Der  Künstler  verfuhr,  um  mit  den  Theologen 
des  Mittelalters  zu  sprechen,  wie  Gott  beim  Jüngsten  Gericht  verfahren 
wird;  er  ließ  den  Auserwählten  die  Züge,  die  jeder  im  Leben  getragen 
hatte,  aber  die  Gesichter,  die  er  schuf,  sind  von  dem  Licht  einer  reinen 
Seele  durchdrungen  und  nehmen  Teil  an  der  ewigen  Schönheit. 

So  waren  die  Grundgedanken  beschaffen,  welche  die  Hand  des 
Künstlers  im  Xlll.  Jahrhundert  führten ;  sie  wurden  nicht  in  pedantische 
Formeln  gebracht;  die  Künstler  fühlten  und  errieten  sie  nur.  Nicht  alle 
Heiligenstatuen  des  Mittelalters  sind  Meisterwerke,  aber  die  Begeisterung 
bei  der  Mühe  des  Schaffens  war  überall  dieselbe.  Einige  sind  geradezu 
bewundernswert.  Der  heilige  Martin  am  Südportal  von  Chartres  (Abb.  108), 
energisch  und  streng,  mit  dem  Hirtenstab  in  der  Hand,  scheint  wirklich  über 


1  Wir  weisen  auf  den  heilifren  Paulus  im  Museum  von  Toulouse  liin  (XIV.  Jaiirhundei  t)  und 
auf  den  in  Reims  (Nordportal  XIII.  Jahrhundert). 

2  Es  handelt  sich  insbesondere  um  die  Kunst  in  der  zweiten  Hälfte  des  XIII.  Jahrhunderts.  In 
der  ersten  Hälfte  war  die  Kunst  noch  nicht  geschickt  genug-,  um  den  individuellen  Charakter  zum 
Ausdruck  zu  bringen. 
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jegliche  Kreatur  zu  gebieten.  Die  heilige  Modeste  am  Nordportal  gleicht 
einer  Statue  der  Schamhaftigkeit,  der  heilige  Theodor  in  Amiens  ist  das 
Bild  des  wahren  Ritters  (Abb.  106).  In  Reims  schreitet  der  heilige  Nicasius, 
dem  der  obere  Teil  des  Schädels  abgeschnitten  ist,  mit  heroischem  Gleich- 


Abb.  106.  —  Heiliger  Theodor  (Amiens).  Abb.  10,.  —  Heiliger  Firmin  i  .Amieri!»). 

mut  zwischen  zwei  Engeln,  die  ihm  zulächeln.  Der  von  himmlischem 
Schein  verklärte  heilige  Firmin  (Abb.  107)  im  Portal  von  Amiens  erhebt 
die  Hand  mit  einer  Bewegung,  in  der  sich  etwas  von  der  Ewigkeit 
spiegelt.  Niemals  ist  vielleicht  das  innerste  Wesen  durch  ein  Kunstwerk 
deutlicher  zum  Ausdruck  gekommen  als  hier.  Der  heilige  Firmin  in  Amiens 
ist  eine  Seele.  Die  Apostel  in  Chartres  und  Amiens  sind  von  genialen 
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Männern  geschaffen  worden;  sie  bleichen  fast  alle  dem  Heiland,  als  ob 
der  Geist  des  Herrn,  der  sie  durchdrang,  auch  ihr  Antlitz  geformt  hätte. 

Die  Künstler  sahen  sich  dreihundert  Jahre  lang  der  Aufgabe  gegen- 
über, Menschen  darzustellen,  die  über  der  Menschlichkeit  standen,  und 
dies  ist  es,  was  der  Kunst  des  Mittelalters  ihren  unnachahmlichen  Cha- 
rakter verlieh. 

So  begreifen  wir  auch,  welchen  Einfluß  die  Geschichte  der  Heiligen 
auf  die  französische  Kunst  ausgeübt  hat. 

Wenn  es  hier  am  Platze  wäre,  ließe  sich  zeigen,  wie  die  Beschäf- 
tigung mit  der  Lebensbeschreibung  der  Heiligen  auch  die  italienischen 
Künstler  in  ihrem  Gefühl  verfeinert  und  ihnen  die  Kenntnis  des  sittlichen 
Menschen  beigebracht  hat.  Vom  Ende  des  XIV.  Jahrhunderts  an  bemühen 
sie  sich  ebenfalls,  auf  den  Gesichtern  die  verschiedensten  Seelenstimm- 
ungen erscheinen  zu  lassen.  Die  Malerei,  dieses  feine,  analytisch  wirkende 
Instrument  hatte  sie  geschult.  Im  XV.  Jahrhundert  findet  Fra  Angelico  im 
Leben  der  Heiligen  die  zartesten  Nuancen.  Selbst  die  Heiden  des  XVI. 
Jahrhunderts  malten  noch  Heiligenbilder,  und  wenn  sie  eine  heilige  Mag- 
dalena, einen  Johannes  den  Täufer  in  der  Wüste  darzustellen  hatten,  ließen 
sie  gedanken-  und  traumerfüllte  Gesichter  aus  der  Leinwand  herausleuchten 
und  legten  ihre  ganze  Kenntnis  vom  Leben  in  das  Werk. 


IV. 

Wenn  nun  auch  die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  das  leidenschaft- 
lichste Bestreben  hatten,  überall  den  Charakter  hervortreten  zu  lassen, 
und  obgleich  sie  die  größte  Mühe  darauf  verwendeten,  so  wurde  doch 
nicht  erreicht,  daß  für  das  Volk  die  Bezeichnung  aller  Statuen  von  selbst 
feststand.  Wie  sollten  auch  Verwechslungen  vermieden  werden  zwischen 
zwei  heiligen  Rittern,  wie  dem  heiligen  Georg  und  dem  heiligen  Theodor, 
oder  zwischen  zwei  Jungfrauen,  wie  der  heiligen  Barbara  und  der  heiligen 
Agnes?  Das  XIII.  Jahrhundert  hatte  mit  diesem  Problem  immer  noch 
Schwierigkeiten  zu  überwinden. 

In  Chartres  war  die  Aufgabe  auf  sinnreiche  Weise  gelöst  worden. 
Man  sieht  unter  den  Füßen  eines  jeden  Heiligen  eine  kleine  Szene,  die 
an  irgend  einen  bekannten  Zug  aus  seinem  Leben  oder  von  seinem  Tode 
erinnert.'  An  dem  Sockel  der  Statue  des  heiligen  Dionysius  zum  Beispiel 

>  Wir  erwähnen  nur  drei  Hauptfiguren  vom  rechten  Portal  der  Südfassade  (Abb.  tOS).  Der 
heilige  Martin  hat  zu  seinen  Füßen  die  Hunde,  die  er  mit  einem  Wort  zurückhielt,  als  sie  sich  auf 
einen  Hasen  stürzen  wollten.    Dann  der  heilige  Hieronymus  mit  der  Bibel  in  der  Hand;  zu  seinen 
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befindet  sich  einer  der  Löwen,  denen  der  Märtyrer  vorgeworfen  worden 
war,  und  die  Statue  des  heiligen  Georg  zeigt  ein  Rad,  das  an  seinen  Tod 
erinnert.  Die  Heiligen  stehen  aufrecht  über  ihren  Marterinstrumenten  und 
ihren  Verfolgern  und  scheinen  über  sie  zu  triumphieren. 

Später  wollten  die  Künstler  die  Aufmerksamkeit  noch  mehr  anziehen, 
indem  sie  den  Heiligen  ihre  Marterinstrumente  unmittelbar  in  die  Hand 
gaben.  Zuerst  hat  man  die  Apostel  am  Eingang  der  Kathedralen  in  dieser 
Weise  dargestellt;  die  einen  mit  dem  Kreuz,  die  anderen  mit  dem  Speer 
oder  mit  dem  Schwert,  durch  welches  sie  zu  Tode  gekommen  waren, 
oder  mit  dem  Messer,  das  sie  zerfleischt  hatte.  Vom  XIV.  Jahrhundert  an 
trägt  fast  jeder  Heilige  ein  Emblem  in  der  Hand.  Am  Portal  der  Buch- 
händler in  Ronen  hat  die  heilige  Apollinia  eine  Zange,  mit  der  ihr  die 
Zähne  ausgerissen  worden  waren,  die  heilige  Barbara  hält  den  mit  drei 
Fenstern  (Symbol  der  Dreieinigkeit)  versehenen  Turm,  in  den  sie  ihr  Vater 
eingeschlossen  hatte.  Mit  Stolz  tragen  die  Heiligen  die  Marterinstrumente, 
die  ihnen  die  Pforten  des  Himmels  geöffnet  haben. 

Die  Künstler  entnahmen  die  Embleme  zuweilen  irgend  einer  berühmt 
gewordenen  Episode  aus  dem  Leben  der  Heiligen.  Der  Kelch  mit  einer 
Schlange  darüber  ließ  den  heiligen  Johannes  erkennen  ;  er  deutete  an, 
daß  der  heilige  Apostel  ohne  Gefährdung  seines  Lebens  den  Giftbecher 
leerte,  nachdem  er  das  Zeichen  des  Kreuzes  gemacht  hatte.  ^  Der  heilige 
Gregor  der  Große  unterschied  sich  von  allen  anderen  Päpsten  durch  die 
Taube,  die  er  auf  der  Schulter  trug,  und  die  ihm  seine  Werke  ins 
Ohr  diktierte.  Sein  hinter  dem  Vorhang  versteckter  Sekretär  hatte  sie 
eines  Tages  belauscht  (Abb.  108).  Die  heilige  Maria  von  Aegypten  war 
mit  keiner  anderen  Büßerin  zu  verwechseln.  Man  erkannte  sie  an  den 
drei  Broten,  die  sie  in  der  Hand  trug ;  sie  hatte  sie  vor  ihrem  Eindringen 
in  die  Wüste  gekauft  und  sich  vierzig  Jahre  lang  von  ihnen  ernährt.  Die 
Kunst  faßte  also  hier  das  ganze  Leben  des  Heiligen  in  einem  einzigen 
Zug  zusammen,  und  das  Volk  war  über  solche  Darstellungen  nicht  im 
Zweifel;  die  sämtlichen  Embleme  waren  ihm  geläufig.  Man  sieht,  wie 
volkstümlich  die  Goldene  Legende  war,  denn  alle  diese  charakteristischen 
Zeichen  sind  ihr  entnommen.  Man  muß  den  Inhalt  des  Buches  beherrschen, 
um  die  Heiligen  in  den  Portalen  und  Glasgemälden  mit  Sicherheit  zu 
erkennen. 

Immerhin  gibt  die  Goldene  Legende  nicht  über  alles  Aufschluß.  Die 

Füßen  mit  verbundenen  Augen  die  Sjnagoge,  die  vergebliche  Anstrengungen  macht,  eine  Schrill- 
rolle  zu  entziffern,  die  sie  nicht  mehr  versieht.  Dinn  der  heiliiic  Crigor  der  Große  mit  einer  Taube 
auf  der  Schulter;  zu  seinen  Füßen  sein  mit  Schreiben  beschiifligler  Selvretär,  der  zu  einem  Loch 
herauszusp;1hen  scheint  und  mit  Erstaunen  gewahrt,  wie  die  Taube  dem  Papst  etwas  ins  Ohr  flüstert. 

'  Der  kleine  geflügelte  Drache,  den  man  so  oft  auf  dem  Kelch  des  Johannes  sieht,  symbolisiert 
das  Gift. 
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Gestalten  der  Heiligen  waren  so  tief  in  das  Volksleben  eingedrungen, 
daß  ihnen  die  populäre  Kunst  aueh  manche  merkwürdige  Attribute  ver- 
liehen hat,  die  nicht  in  den  Büchern  stehen.  So  wird  z.  B.  der  heilige 
Martin  oft  von  einer  wilden  Gans  begleitet.  In  seiner  Legende  findet  sich 
nichts,  was  ein  solches  Emblem  rechtfertigen  könnte.  Die  Gans  erinnert 
auch  an  keines  seiner  Wunder.  In  Wirklichkeit  soll  sie  uns  sagen,  da(5 
das  Fest  des  heiligen  Martin,  das  in  den  Beginn  des  Winters  fällt, 
mit  dem  Durchzug  der  Wandergänse'  zusammentrifft.  In  diesem  Falle 
hat  die  Kunst  nur  einen  alten  populären  Denkvers  in  Form  gebraciit. 

Der  Einfluß  der  Kunst  auf  das  Volk  war  so  groß,  daß  die  von  den 
Künstlern  ersonnenen  Embleme  wieder  Veranlassung  zur  Entstehung 
neuer  Legenden  gaben.  In  solchen  Fällen  entlehnte  die  Kunst  nicht  aus 
der  Goldenen  Legende,  sondern  die  Legende  holte  ihren  Stoff  aus  den 
Erfindungen  der  Kunst.  Derartige  Gedankenwanderungen  lassen  sich  na- 
türlich nur  erraten  und  nicht  erklären.  Was  in  der  Tiefe  der  Volksseele 
vorgeht,  bleibt  immer  zur  Hälfte  Geheimnis.  Der  heilige  Dionysius  trägt 
bekanntlich  bei  allen  Darstellungen  seinen  Kopf  in  den  Händen.  Schon 
die  Lektionarien  des  XII.  Jahrhunderts  zeigen  ihn  uns  in  dieser  Haltung, 
aber  das  Schema  ist  ohne  Zweifel  noch  älter.  Die  früheren  Künstler 
hatten  damit  nichts  weiter  andeuten  wollen,  als  die  Art  seines  Todes. 
Der  auf  den  Händen  liegende  Kopf  war  lediglich  eine  Hieroglyphe,  welche 
besagte,  daß  der  Heilige  enthauptet  worden  ist.  Die  Idee  der  Künstler 
mag  ein  wenig  barbarisch  gewesen  sein,  aber  sie  war  doch  nicht  ohne 
Größe,  denn  der  Heilige  schien  das  auf  den  Händen  liegende  Haupt 
seinem  Gott  darzubieten.-  Das  Volk  verstand  den  Gedanken  nie  voll- 
ständig; es  erklärte  die  Darstellung  rein  nach  dem  Augenschein  und  war 
überzeugt,  daß  der  heilige  Dionysius  nach  der  Enthauptung  wirklich 
seinen  Kopf  auf  den  Händen  getragen  hat.  Hier  sieht  man  also  den  zur 
Mythe  neigenden  Geist  des  Mittelalters  an  der  Arbeit;  aus  der  Hiero- 
glyphe der  alten  Künstler  entstand  die  Ausschmückung  in  der  Lebensbe- 
schreibung des  Heiligen,  und  so  haben  die  Künstler,  ohne  es  zu  wissen, 
an  der  Goldenen  Legende  mitgearbeitet.^ 

Auf  dieselbe  Weise  ist  die  Legende  des  heiligen  Nikolaus  mit  einem 
neuen  Wunder  bereichert  worden.  Vom  XIII.  Jahrhundert  an  war  beson- 
ders die  Geschichte  von  den  drei  Kindern  berühmt,  die  von  einem  Gast- 


1  P.  Cahier  hat  das  Emblem  der  Gans  sehr  gut  erklart:  Ciraet.  des  Saints.  Siehe  auch 
Lecoy  de  la  Marche,  Saint-Martin.  Tours  1890.  Die  Gans  des  helligen  Martin  ist  in  der  Martins- 
kirche in  Worms  am  Purtal  dargestellt.  Auch  auf  dem  Siegel  eines  Kanonikus  von  Saint-Martin  in 
Tours  ist  sie  vorhanden. 

2  Bibl.  de  l'Arsenal,  ms.  no.  Iö2,  fo.  220  (Lektionarluni.  XII.  Jahrhundert). 

3  P.  Cahier  glaubt,  daß  die  Akten  des  heiligen  Dionysius  gegen  das  XI.  Jahrhundert  umgear- 
beitet worden  sind.  Caract^ristiques  des  Saints. 
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wirt  ermordet,  in  Stücke  geschnitten  und  in  ein  Salzfaß  gesteckt  worden 
waren,  um  dann  durch  den  heiUgen  Nikolaus  wieder  auferweckt  zu  wer- 
den.   Die  alten  Lebensbeschreibungen  des  Heiligen  wissen  nichts  von 


Abb.  lOS.  —  Die  Heiligen  Martin,  Hiei  on vmus,  Gregor  der  Große  (Chartres). 

diesem  Wunder,  und  Jacobus  de  Voragine  hat  es  nicht  in  die  Goldene 
Legende  aufgenommen,  vielleicht  weil  es  ihm  nicht  genügend  beglaubigt 
erschien.  Im  XIV.  Jahrhundert  war  das  Wunder  der  drei  auferweckten 
Kinder  auch  in  dem  betreffenden  Kapitel  des  Breviariums  noch  nicht 
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enthalten,  und  doch  hatten  es  die  Künstler  schon  während  des  ganzen 
XIll.  Jahrhunderts  dargestellt.  Man  sieht  es  in  einem  dem  heiligen  Niko- 
laus geweihten  Fenster  in  Bourges,  ferner  in  Le  Maus,  Troyes,  Chartres. 
Auch  inmitten  der  unzähligen  Basreliefs,  welche  das  Portal  von  Saint- 
Jean  in  Lyon  schmücken,  läßt  sich  die  Geschichte  dieses  Wunders  ent- 
ziffern. Wir  haben  also  eine  Legende  vor  uns,  die  lange  Zeit  hindurch 
nur  mündlich  überliefert  und  erst  später  aufgeschrieben  worden  ist.  Wo 
mag  sie  herstammen  ?  —  P.  Cahier  äußert  in  dieser  Beziehung  eine  Ver- 
mutung, die  so  viel  Wahrscheinlichkeit  für  sich  hat  und  mit  den  Ge- 
wohnheiten des  Mittelalters  so  sehr  übereinstimmt,  daß  wir  sie  für  die 
richtige  Erklärung  halten  können.'  Die  Goldene  Legende  berichtet,  der 
heilige  Nikolaus  habe  drei  Hauptleute  des  Kaisers  Konstantin  befreit,  die 
unrechtmäßigerweise  eingekerkert  worden  waren.  Der  Heilige  entriß  sie 
dem  Henker  im  Gefängnis  in  dem  Augenblick,  als  sie  zum  Tod  geführt 
werden  sollten.  Der  Stoff  war  ohne  Zweifel  schon  sehr  früh,  namentlich 
im  Orient,  wo  der  Kultus  des  heiligen  Nikolaus  aufgekommen  war,  von 
den  Künstlern  dargestellt  worden.  Nun  hatte  man  sowohl  im  Orient  als 
im  Occident  die  Gewohnheit,  aus  reiner  Ehrfurcht  die  Gestalten  der  Hei- 
ligen übermenschlich  groß  zu  zeichnen,  und  so  erschien  auch  der  heilige 
Nikolaus  in  übertriebenem  Maßstab,  während  die  drei  Hauptleute  zu 
seinen  Füßen  noch  kleiner  als  Kinder  aussahen.  Mit  der  Naivität  jener 
Zeit  wurde  die  Befreiung  aus  dem  Gefängnis  so  dargestellt,  daß  man 
drei  Köpfe  aus  der  Spitze  eines  Turms  heraussehen  ließ.  Als  der 
Kultus  des  heiligen  Nikolaus  im  XI.  Jahrhundert  -  im  Occident  eingeführt 
wurde,  waren  die  Christen  mit  der  Legende  des  Heiligen  noch  wenig 
vertraut,  sie  erfanden  infolgedessen  eine  neue  Erzählung,  um  die  Bilder 
zu  erklären,  die  sie  vor  Augen  hatten.  Aus  den  drei  Hauptleuten  wurden 
drei  Kinder,  aus  dem  Turm  ein  Salzfaß.  Es  war  nicht  schwer,  den  Mörder 
und  seine  Frau  hinzu  zu  dichten,  denn  sie  existierten  bereits  in  der 
Phantasie  des  Volks  ;  man  fand  sie  in  allen  Erzählungen;  es  waren  unge- 
fähr dieselben  Figuren,  wie  der  Oger  und  sein  Weib  von  Perrault.  Diese 
Ammengeschichte  wurde  der  Legende  des  heiligen  Nikolaus  hinzugefügt; 
sie  ging  von  Mund  zu  Mund,  und  die  Künstler,  obwohl  sie  sie  nirgends 
gelesen  hatten,  stellten  sie  ohne  weiteres  dar.  Auf  den  Glasgemälden  in 
Bourges  und  noch  einigen  anderen  erschien  übrigens  neben  der  Ge- 
schichte von  den  drei  Hauptleuten  auch  noch  die  der  drei  Kinder. 

Aehnlich  ging  es  mit  der  Legende  des  heiligen  Georg.  Die  schöne 
Episode   mit  der  vom  Drachen  erretteten  Königstochter  kommt  wahr- 


1  Vitraux  de  Bourges,  Studie  über  das  Glasfenster  des  heiligen  Nikolaus. 
Nachdem  italienische  Kaufleute  den  Leichnam  nach  Bari  gebracht  hatten. 
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scheinlich  von  einem  aus  der  alten  Zeit  stammenden  mißverstandenen 
Bild.  Im  Orient  pflegte  man  den  Götzendienst  durch  ein  Ungeheuer  dar- 
zustellen, und  der  Occident  hat  es  nachgeahmt.  Eusebius  berichtet  schon 
in  seiner  geistlichen  Geschichte,  daß  sich  Kaiser  Konstantin  darstellen 
ließ,  wie  er  mit  einer  Lanze  den  Drachen  des  Heidentums  durchbohrte. 
Der  Drache  wurde  zum  Symbol  und  begleitete  das  Bild  der  tapferen  Mär- 
tyrer, die  den  Glauben  in  ein  neues  Land  getragen  hatten.  So  wurde 
auch  der  heilige  Georg  dargestellt.  Zur  Zeit,  als  die  orientalischen 
Künstler  zum  ersten  Mal  den  heiligen  Krieger  malten,  also  im  V.  oder 
VI.  Jahrhundert,  bestanden  noch  die  ganz  alten  Kunsttraditionen,  und  die 
Allegorieen  und  Personifikationen,  für  die  das  Heidentum  große  Vorliebe 
hatte,  waren  noch  nicht  verschwunden.  Man  findet  sie  in  Ravenna  in 
einem  Mosaik,  wo  z.  B.  ein  mit  Schilf  bekränzter  Greis  den  Jordan  vor- 
stellt. Wahrscheinlich  sollte  die  junge  weibliche  Gestalt,  die  man  neben 
dem  heiligen  Georg  und  dem  Drachen  in  den  früheren  Darstellungen 
sieht,  eine  Personifizierung  der  Provinz  Cappadocien  sein,  die  der  Mär- 
tyrer für  das  Christentum  gewonnen  hatte.^  Als  man  später  die  Bedeutung 
des  Symbols  nicht  mehr  kannte,  erfand  das  griechische  Volk  aus  seiner 
Phantasie  heraus  den  epischen  Bericht,  der  die  Szene  in  allen  Einzel- 
heiten erklärte.  Ein  Mönch  hat  den  Bericht  schriftlich  niedergelegt,  der 
dann  durch  ganz  Europa  ging. 

Diese  Erklärung  der  Legende  des  heiligen  Georg  hilft  uns  zum 
besseren  Verständnis  der  anderen  Geschichten,  in  denen  der  Drache  vor- 
kommt. Ursprünglich  symbolisch,  und  auch  von  den  früheren  Künstlern 
so  aufgefaßt,  wurden  sie  später  nach  dem  Buchstaben  ausgelegt.  Wenn 
man  den  Berichten  über  die  Heiligen  glauben  wollte,  hätten  fast  alle 
unsere  alten  französischen  Bischöfe,  und  namentlich  die  Gründer  der 
Bischofssitze,  mit  Ungeheuern  gekämpft.  Der  heilige  Romanus  von  Ronen 
hat  nach  der  Legende  ein  Ungeheuer  in  Ketten  gelegt,  das  die  Normandie 
verwüstete;  der  heilige  Marcellus  von  Paris  hatte  eine  auf  dem  Kirchhof 
hausende  furchtbare  Schlange  in  die  Flucht  gejagt.  Der  heilige  Julian  von 
Le  Maus  und  einer  seiner  Nachfolger,  der  heilige  Pavace  hatten  Unge- 
heuer getötet,  die  den  Zutritt  zu  einer  Quelle  verwehrten.  Dasselbe  wurde 
erzählt  vom  heiligen  Front  von  Perigueux,  vom  heiligen  L6,  Bischof 
von  Coutances,  vom  heiligen  Coup,  dem  dritten  Bischof  von  Bayeux, 
vom  heiligen  Germain,  Bischof  von  Auxerre.  In  der  Bretagne  allein  schrieb 
man  zehn  verschiedenen  Heiligen  dasselbe  Abenteuer  zu,  namentlich  den 
großen  Bischöfen  Saint  Brieux  und  Saint  Pol  de  Leon.  Alle  diese  Siege 


1  G.  de  Saint-Lauicnt  (Guide  de  Tai  l  clirtt.  Bd.  V.  S.  282.)  P.  Cahicr  (Caract.  des  Saints, 
Bd.  I.  S.  418.) 
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über  Ungeheuer  sind  weiter  niclits  als  Siege  über  den  Unglauben.  Die 
Legenden  mit  dem  Drachen  gehen  nicht  über  das  VI.  Jahrhundert  hinaus, 
also  über  die  Zeit,  wo  Frankreich  das  Christentum  angenonnnen  hatte. 
So  ist  das  einfache  Sinnbild,  indem  es  durch  das  schöpferische  Gehirn 
des  Volks  ging,  zu  einer  lebendigen  Erzählung  geworden.  ^ 

Wenn  die  mit  dem  Volk  verwachsenen  Künstler  einen  Gegenstand 
berührten,  schufen  sie  Leben  und  konkrete  Formen.  Sollte  etwa  das  Licht 
der  heiligen  Genoveva,  von  der  wir  oben  erzählten,  etwas  anderes  sein 
als  ein  Sinnbild  ?  Die  Heilige  hält  ein  Licht  in  der  Hand,  also  die  sym- 
bolische Lampe  der  klugen  Jungfrauen,  von  der  das  Evangelium  spricht. 
Ein  Hauch  des  bösen  Geistes  kann  das  flackernde  Licht  auslöschen  und 
würde  es  sicherlich  tun,  wenn  nicht  ein  Engel  darüber  wachte.  Aus 
diesem  Bild  des  Predigtbuchs,  das  die  Künstler  übersetzt  haben,  ist  die 
humorvolle  Szene  entstanden,  die  man  früher  am  Portal  der  Pariser  Notre- 
Damekirche  sehen  konnte :  auf  der  einen  Seite  der  Teufel,  der  mit  einem 
Blasebalg  das  Licht  der  Heiligen  auslöscht,  während  es  ein  Engel  auf 
der  andern  Seite  wieder  anzündet.  Der  mystische  Vergleich  mit  der  Lampe 
der  klugen  Jungfrauen  wird  auch  auf  die  heilige  Gudula  angewandt; 
die  flandrischen  Künstler  haben  ihn  ebenso  dargestellt  wie  die  Pa- 
riser :  man  sieht  die  heilige  Gudula  auf  dem  Siegel  des  Domkapitels 
in  Brüssel,  wie  sie  ihre  Laterne  zwischen  einem  Engel  und  dem 
Teufel  trägt. 

Es  gehört  ein  feines  Unterscheidungsvermögen  dazu,  um  auf  den 
Ursprung  solcher  Legenden  zu  kommen,  denn  nicht  immer  gehen  sie  auf 
ein  Sinnbild  zurück,  sondern  zuweilen  auf  falsche  Auslegungen  von  Tat- 
sachen. Warum  sieht  man  seit  dem  Ende  des  XIV.  Jahrhunderts  den 
heiligen  Antonius  (den  Einsiedler)  immer  mit  einem  Schwein  dargestellt, 
das  eine  Glocke  um  den  Hals  trägt?  Das  Volk  hatte  natürlich  bald  fest- 
gestellt, daß  der  heilige  Eremit  die  Einsamkeit  mit  diesem  treuen  Ge- 
fährten geteilt  hat,  aber  in  dem  «Leben  der  Väter  in  der  Wüste»  ist 
nichts  davon  zu  lesen.  Wahrscheinlich  hat  das  falsch  verstandene  Bild 
einer  Brüderschaft  Veranlassung  zur  Entstehung  der  Legende  gegeben. 
In  der  Dauphine  hatten  im  Jahre  1095  zwei  Edelleute  unter  dem  Patronat 
des  heiligen  Antonius  einen  religiösen  Orden  gestiftet.  Die  Antonsbrüder 
widmeten  sich  hauptsächlich  der  Pflege  der  Kranken  und  Pilger.  Der 
Orden  wurde  vom  Staat  und  von  Privaten  unterstützt  und  besaß  in  vielen 
französischen  Städten  Niederlassungen.  In  den  Polizeiverordnungen,  die 
das  freie  Umherlaufenlassen   der  Schweine  verboten,   war  zu  Gunsten 


1  Daß  der  Drache  ein  Sinnbild  ist,  wird  schon  dadurch  bewiesen,  daß  er  meistens  den  Zutritt 
zu  einer  Quelle  wehrt,  die  wohl  als  Symbol  der  Taufe  zu  gelten  hat. 
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derjenigen,  die  den  Antonsbrüdern  gehörten,  eine  Ausnahme  gemacht. 
Die  Schweine  des  Hospitals,  mit  einer  Glocke  am  Hals,  streiften  ruhig 
durch  die  Gossen,  um  ihre  Nahrung  zu  suchen.  Das  Privileg  sollte 
wahrscheinlich  auf  dem  Siegel  des  Ordens  in  der  Zeichnung  angedeutet 
werden,  und  da  war  es  naheliegend,  den  heiligen  Antonius  als  Patron 
in  Begleitung  des  Schweins  darzustellen,  das  die  Glocke  um  den  Hals 
trug.  Das  Bild  prägte  sich  dem  Gedächtnis  der  Menge  ein  und  überlebte 
die  Jahrhunderte,  obwohl  der  ursprüngliche  Sinn  vollständig  in  Verges- 
senheit geraten  war.  Der  Beweis  für  einen  solchen  Ursprung  des  Attri- 
buts wird  noch  durch  den  Umstand  unterstützt,  daß  in  den  Darstellungen 
des  heiligen  Antonius  außerdem  meistens  eine  Krücke  vorkommt,  die  in 
Form  eines  T  auf  den  Mantel  gezeichnet  ist.  Diese  Krücke  war  förmlich 
das  Wappen  des  Antoniusordens  und  erinnerte  daran,  daß  die  Brüder 
sich  der  Krankenpflege  geweiht  hatten.  Sie  erhielt  sich  auf  den  Bildern 
neben  dem  Schwein  und  dem  Glöckchen  während  des  ganzen  XV.  und 
XVI.  Jahrhunderts ;  dann  schwand  jede  Erinnerung  an  den  alten 
Krankenpflegerorden. 

Das  Volk  hatte  im  Mittelalter  eine  außerordentliche  Neigung  zur  Er- 
findung von  Legenden.  Der  heilige  Erasmus  (Saint-Elme)  war  der  Lieb- 
lingsheilige bei  den  Matrosen  des  Mittelländischen  Meeres:  in  den  latei- 
nischen Gewässern  sah  man  sein  Bild  am  Schnabel  der  Felucken.  In 
seiner  Eigenschaft  als  Schutzpatron  der  Seeleute  trug  er  eine  Schiffswinde 
in  der  Hand,  um  das  ein  Kabel  geschlungen  war.  Im  Binnenlande  war  das 
Emblem  schon  kaum  mehr  verständlich,  so  daß  z.  B.  die  Bevölkerung 
des  östlichen  Frankreichs,  die  dem  Heiligen  große  Verehrung  zollte,  zu 
der  Meinung  kam,  der  heilige  Bischof  hielte  sein  Marterinstrument  in  der 
Hand.  Hieraus  entstand  der  Gedanke,  daß  die  Henker  ihm  den  Leib  ge- 
öffnet und  in  ihrer  raffinierten  Barbarei  die  Eingeweide  an  einer  Winde 
aufgewickelt  hätten.  Diese  volkstümliche  Erzählung  hat  sich  auch  in  die 
Lebensbeschreibung  des  Heiligen  eingeschlichen,  und  fortan  wurde  der 
heilige  Erasmus  gegen  die  Kolik  angerufen.  Die  Mütter  kranker  Kinder 
kamen  in  die  kleine  Kirche  von  Huys  bei  Braisne  in  der  Gegend  von 
Soissons,  um  Stränge  von  Garn  um  den  Hals  des  Heiligen  zu  hängen 
und  Heilung  ihrer  Kinder  zu  erflehen. ' 

Die  Künstler  haben  also  in  vielen  Fällen  ganz  unbewußt  an  der 
Goldenen  Legende  mitgearbeitet,  denn  die  Lebensbeschreibungen  der 
Heiligen  wurden  mehr  als  einmal  auf  Grund  alter  symbolischer  Bilder 
verfaßt,  deren  Sinn  verloren  gegangen  war.    Wenn  wir  lesen,  daß  der 

1  Cahier,  Caracteristiqiies.  Der  Strang  symbolisierte  ohne  Zweifel  die  Eingeweide.  Der  heilige 
Erasmus  war  in  Huys  unter  dem  populären  Namen  des  heiligen  Agrapard  bekannt. 
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heilige  Ronan  den  Teufel  mit  seinem  Stock  geschlagen  habe,  so  müssen 
wir  verstehen,  daß  früher  einmal  ein  bretonischer  Künstler  den  heiligen 
Bischof  in  irgend  einer  alten  Kapelle  gezeichnet  hat,  wie  er  symbolisch 
den  Krummstab  auf  den  zu  seinen  Füßen  gestürzten  Teufel  setzte.  Die 
kindlichen  Seelen  der  Bauern  machten  die  sinnbildliche  Darstellung  natür- 
lich zu  einer  Geschichte.  —  Man  begreift  nun,  welche  Gelehrsamkeit  und 
welch  kritischer  Geist  dazu  gehören,  um  die  richtige  Bedeutung  aller  Em- 
bleme zu  erkennen,  die  unsere  Künstler  den  Heiligen  in  die  Hand  eelegt 
haben.  Der  Pater  Cahier  hat  glücklicherweise  den  Archäologen  ihre  Aufgabe 
wesentlich  erleichtert,  denn  in  seinem  Buch:  «Caracteristiques  des  Saints 
dans  l'art  populaire»  findet  sich  fast  für  jedes  Attribut  eine  vollständige 
Erklärung.  Das  Buch  hat  alle  bisherigen  Arbeiten  benützt  und  sie  zum 
Teil  überholt,  so  daß. die  gelehrten  Forschungen  auf  diesem  Gebiet  wahr- 
scheinlich nicht  mehr  viel  hinzufügen  werden.  Pater  Cahier  hat  mit  dem 
Notizstift  in  der  Hand  nicht  allein  die  ungeheure  Sammlung  der  Bollan- 
disten  studiert,  sondern  auch  alles,  was  über  den  Heiligenkult  seit  dem 
XVII.  Jahrhundert  geschrieben  worden  ist.  Der  einzige  Vorwurf,  den  man 
seinem  groß  angelegten  Plan  machen  kömite,  wäre,  daß  den  Kunst- 
werken selbst  kein  großer  Platz  in  dem  Buch  gegönnt  ist.  Pater  Cahier 
kannte  eben  die  Texte  besser  als  die  Denkmäler.  Es  fehlte  ihm,  um 
sein  Werk  vollkommen  zu  machen,  sein  gewöhnlicher  Mitarbeiter,  Pater 
Martin.  Das  Buch,  so  wie  es  ist,  setzt  uns  in  den  Stand,  ohne  Zögern 
alle  Heiligen  zu  erkennen,  die  in  den  Kunstwerken  vorkommen,  namentlich 
in  denen  zwischen  dem  Ende  des  Mittelalters  und  der  Jetztzeit. 


V. 

Gegen  Ende  des  Mittelalters,  an  der  äußersten  Grenze  der  Periode, 
welche  wir  studieren,  nahmen  die  Embleme  an  Zahl  ungemein  zu.  Jeder 
Heilige  hatte  ein  Emblem,  und  es  war  durch  den  Gebrauch  geheiligt. 

Am  meisten  trugen  die  Handwerkerzünfte  zur  Erhaltung  und  Ver- 
breitung dieser  Zeichen  bei.  Jede  Zunft  unterstand,  wie  wir  gesehen  haben, 
ihrem  Schutzpatron.  Wir  fragen  uns,  ob  die  Zünfte  schon  im  XIII.  Jahr- 
hundert dieselben  Schutzpatrone  hatten,  denen  sie  sich  später  unterstellten. 
Man  darf  es  voraussetzen,  obwohl  Aktenstücke  selten  sind  und  das  Buch 
von  Etienne  Boileau  sich  ganz  darüber  ausschweigt. '  Dagegen  finden  sich 


'  Immerhin  finden  wir  in  dem  Buch,  daß  die  Schildschmiede  schon  im-  XIII.  Jahrhundert  den 
heiligen  Leonhard  gefeiert  haben  und  die  Maurer  den  heiligen  Blasius,  der  noch  heute  ihr  Schutz- 
patron ist. 
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für  das  XIV.  und  besonders  für  das  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  überall  Nach- 
weise. '  Wenn  man  sieht,  wie  wenig  sich  bei  den  Zünften  der  Kultus  der 
einzelnen  Heiligen  in  einem  und  demselben  Distrikt  im  Laufe  von  Jahr- 
hunderten verändert  hat,  so  ist  man  berechtigt,  aus  den  Dokumenten  und 
Denkmälern  des  XV.  und  selbst  des  XVI.  Jahrhunderts  Rückschlüsse  auf 
das  Mittelalter  zu  ziehen.  Die  Gründe,  welche  die  Zünfte  veranlaßt  haben, 
diesen  oder  jenen  Patron  zu  wählen,  sind  meistens  sehr  einfach.  Es  er- 
scheint ganz  natürlich,  daß  die  Goldarbeiter  den  heiligen  Aloysius  zum 
Schutzpatron  haben  und  die  Schuhmacher  den  heiligen  Crispinus,  aber 
nicht  immer  sind  die  Gründe  so  leicht  zu  erraten.  So  wählten  zum  Beispiel 
die  Tischler,  welche  zuweilen  die  Tabernakel  für  das  Hostiengefäß  an- 
zufertigen hatten,  die  heilige  Anna  als  Schutzpatronin  mit  der  Begründung, 
daß  diese  Heilige  das  erste  Tabernakel  erzeugt  habe,  nämlich  die  heilige 
Jungfrau,  die  den  Heiland  im  Schoß  trug.  ^  —  Die  Holzschneider  feierten 
das  Fest  der  Heimsuchung,  weil  sich  an  diesem  Tage  die  Jungfrau  und 
die  heilige  Elisabeth  bei  der  Begrüßung  voreinander  verneigt  haben,  so 
wie  zwei  Arbeiter,  die  eine  Säge  handhaben,  sich  zueinander  neigen.  * 
Manchmal  beruhte  die  Auswahl  auf  schönen  und  rührenden  Ge- 
danken. Die  Lastträger  erkannten  den  heiligen  Christoph  als  Schutzpatron 
an,  weil  er  Gott  auf  seinen  Schultern  getragen  hatte.  Die  Nadelmacher 
feierten  Weihnachten  als  Zunftfest,  weil  sie  glaubten,  daß  die  Jungfrau 
in  der  heiligen  Nacht  das  Wickelzeug  des  Kindes  nach  Art  der  Ammen 
mit  Nadeln  aufgesteckt  habe.  Die  Mägde  wandten  sich  an  die  demütige 
und  tätige  heilige  Martha,  die  Parfümhändler  an  die  heilige  Magdalena, 
die  über  die  Füße  des  Erlösers  ein  Gefäß  mit  Wohlgerüchen  ausgegossen 
hat,  die  Gastwirte  an  den  heiligen  Julian,  der  sogar  die  Aussätzigen  auf- 
genommen hatte. 

Manche  Zusammenstellungen  verraten  wieder  keinen  besonders  guten 
Geschmack.  Der  heilige  Bartholomäus,  der  lebendig  geschunden  wurde, 
war  Schutzpatron  der  Gerber  und  der  heilige  Johannes,  den  man  in  sie- 
dendes Oel  getaucht  hatte,  Patron  der  Lichterzieher.  Viele  Analogieen 
sind  fast  kindisch,  und  manche  fußen  wieder  lediglich  auf  schlechten 
Scherzen  und  Wortspielen.  So  ist  die  heilige  Klara  zur  Patronin  der 
Glasmacher  geworden.  Im  Leben  des  heiligen  Diakon  Vincentius  kommt 
kein  Zug  vor,  der  ihn  zum  Schutzpatron  der  Weinbauer  hätte  geeignet 
erscheinen  lassen,  aber  er  wurde  wegen  der  ersten  Silbe  seines  Namens 
gewählt. 

'  Siehe  Lespinasse,  Les  niiStiers  et  les  corporations  de  la  villc  de  Paris. 

2  Sie  nannten  eine  Miscliung  von  Leim  und  Sägespänen,  mit  der  sie  Löcher  zustopften  und 
Fehler  im  Holz  verdeckten  «Hirn  der  heiligen  Anna». 

3  Cahier,  Caract^ristiques  des  Saints,  Band  II.  Artikel.  Patrons. 
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Der  Kultus  der  Schutzpatrone  hatte,  ob  nun  der  Ursprung  rührend 
oder  kindisch  war,  tiefe  Wurzehi  in  der  Volksseele  getrieben.  Die  Zünfte 
haben  durch  Vermehrung  der  Sinnbilder  die  Kunst  jedenfalls  beeinflußt, 
denn  viele  Attribute,  die  man  in  den  Händen  der  Heiligen  sieht,  stammen 
nicht  aus  ihrem  Leben  sondern  von  ihrer  Eigenschaft  als  Schutzpatrone. 
—  Der  heilige  Honorius  trägt  nur  deshalb  eine  Ofenschaufel,  weil  ihn 
die  Bäcker  als  Patron  gewählt  hatten.  Ein  analoger  Grund  erklärt,  wie 
wir  oben  gesehen  haben,  die  Weintraube,  die  der  heilige  Vincent  gegen 
Ende  des  Mittelalters  auf  vielen  von  den  Zünften  der  Weinbauer  ge- 
schlagenen Denkmünzen  in  der  Hand  hält.  Die  Erklärung  solcher  Embleme 
würde  man  in  der  Goldenen  Legende  vergebens  suchen. 

Die  Zünfte  lieferten  den  Künstlern  nicht  immer  neue  Attribute,  aber 
die  feststehenden  mußten  mit  größter  Gewissenhaftigkeit  dargestellt  werden. 
Die  Wollkämmer,  die  den  heiligen  Blasius  als  Patron  hatten,  verlangten, 
daß  man  in  seiner  Hand  den  eisernen  Kamm,  der  das  Materinstrument 
des  Heiligen  gewesen  war,  deutlich  sehen  sollte.  Ein  Bild  des  heiligen 
Aloysius,  auf  dem  die  Zange  nicht  vorkam,  hätte  die  Goldarbeiter  niemals 
zufrieden  gestellt.  Es  waren  also  hauptsächlich  die  Handwerkerzünfte, 
die  den  Künstlern  die  Gewohnheit  beigebracht  haben,  die  Heiligen  mit 
den  sich  stets  gleichbleibenden  charakteristischen  Abzeichen  darzustellen. 

Eine  Durchsicht  der  merkwürdigen  Sammlung  von  Plomben  im  Cluny- 
museum  wird  uns  diese  Ansicht  bestätigen. 

Diese  kleinen  Denkmäler  der  Volkskunst  sind  in  der  Seine  gefunden 
worden,  als  unter  der  Regierung  Napoleons  III.  die  Ufer  reguliert  wurden. 
Der  Antiquar  Forgeais  hat  sie  mit  heiligem  Eifer  gesammelt  und  veröffent- 
licht. Seine  Ansicht,  daß  diese  vom  XIII.  bis  zum  XVI.  Jahrhundert 
reichenden  Medaillen  von  den  Buden  herstammen,  mit  denen  früher  die 
hölzernen  Seinebrücken  bedeckt  waren,  hat  viel  Wahrscheinlichkeit  für 
sich.  Die  Brücken  sind  im  Mittelalter  oft  verbrannt  oder  zusammenge- 
stürzt, und  so  gelangten  ohne  Zweifel  bei  jedem  derartigen  Unfall  viele 
dieser  kleinen  Gegenstände  jn  das  Seinebett,  das  sie  gut  konserviert  hat. 
Von  allen  auf  uns  gekommenen  Münzen,  Medaillen  und  Marken  sind  die 
von  den  Arbeiterzünften  geschlagenen  Kirchenzeichen  die  interessantesten. 
Eine  jede  zeigt  das  Bild  des  heiligen  Patrons  auf  der  einen  und  den 
Namen  oder^das  Emblem  der  Zunft  auf  der  andern  Seite.  Manche  gehen 
bis  zum  XIII.  Jahrhundert  hinauf,  aber  die  meisten  sind  aus  dem  XIV.  und 
XV.  Das;;^Heiligenbild  ist  auf  allen  barbarisch  und  kindlich;  es  gibt  nur 
die  wesentlichsten  Züge,  man  erkennt  aber  den  Heiligen  auf  den  ersten 
Blick  an  dem  Attribut,  [das  er  in  der  Hand  hält.  Das  Attribut  war  für 
den  Verfertiger  des  Bildes  wie  für  den  Besteller  die  Hauptsache. 

2  2 

ZUCKERMANDKL. 
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Der  heilige  Schutzpatron  und  sein  Emblem  sind  vom  XIV.  Jahrhundert 
an  zu  hieroglyphischen  Zeichen  geworden,  an  denen  nichts  geändert  werden 
durfte.  Man  sieht  sie  gegen  Ende  des  Mittelalters  überall,  auf  den  Münzen 
der  Städte  wie  auf  den  Wappen  gewisser  Ordensgemeinschaften.  Auf 
dem  Schild  der  Dominikaner  z.  B.  erinnert  ein  Hund,  der  eine  Fackel 
im  Maul  trägt,  an  den  prophetischen  Traum,  den  die  Mutter  des  heiligen 
Dominikus  während  ihrer  Schwangerschaft  hatte.  Das  Wappen  der  Kart- 
häuser zeigt  die  sieben  Sterne,  die  der  Bischof  von  Grenoble  im  Traum 
sah,  und  die  ihm  die  Ankunft  des  heiligen  Bruno  und  seiner  sechs  Ge- 
fährten verkündeten.  —  Auch  in  die  Sprichwörter  waren  die  Attribute 
übergegangen.  Man  sagte  von  zwei  Freunden:  sie  sind  unzertrennlich, 
wie  der  heilige  Rochus  und  sein  Hund.  ^ 


VI. 

Mit  welchen  Heiligen  hat  sich  nun  die  Kunst  vorzugsweise  beschäftigt? 

Wer  Chartres,  Amiens  oder  die  Pariser  Notre-Damekirche  -  gesehen 
hat,  weiß,  daß  unter  den  Heiligen  die  Apostel  den  ersten  Rang  ein- 
nahmen. Sie  stehen  zu  beiden  Seiten  des  Hauptportals,  wo  sie  Jesus 
Christus  begleiten,  und  sind  in  den  Kathedralen  außerdem  noch  ein-  oder 
zweimal  dargestellt.  Ihnen  gebührt  auch  in  unserem  Buch  ein  Ehrenplatz. 

Dem  Leben  der  Apostel  ist  eine  große  Zahl  von  Glasgemälden  in 
Chartres,  Bourges,  Tours  und  Poitiers  geweiht,  die  vielleicht  das  Merk- 
würdigste sind,  was  die  Kunst  des  Mittelalters  in  der  Legendendarstellung 
geleistet  hat.  Wenn  man  nur  die  offiziellen  Lebensbeschreibungen  der 
Apostel  kennt,  so  wird  man  von  den  in  diesen  Gemälden  beschriebenen 
Wundern  des  heiligen  Johannes  und  von  den  Reisen  des  heiligen  Thomas 
nichts  verstehen  können.  Seit  mehr  als  dreihundert  Jahren  wird  die  Ge- 
schichte der  Apostel  nicht  mehr  in  solcher  Weise  erzählt. 

Die  den  Darstellungen  zugrunde  liegenden  Berichte  waren  zwar 
früher  überaus  berühmt,  aber  die  Kirche  hat  sich  nach  dem  Tridentiner 
Konzil  gänzlich  von  ihnen  losgesagt.  Sie  stammen  aus  den  apokryphen 
Büchern,  die  der  Papst  Gelasius  verdammt  hat,  wenn  sie  auch  noch  weiter 
geduldet  wurden.  Der  Orient  hatte  sich  nicht  damit  zufrieden  geben 
können,  daß  sich  die  heiligen  Bücher  über  die  meisten  Apostel  aus- 
schwiegen. Ohne  Zweifel  bestanden  in  den  ersten  christlichen  Gemeinden 
noch  einige  glaubwürdige  mündliche  Ueberlieferungen,  aber  die  Legende 


>  CoUin  de  Plancy,  Dict.  des  reliques,  Artikel  :  Proverbes. 

2  Die  Apostel  am  Portal  von  Notre-Darae  in  Paris  sind  erneuert. 
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hat  bald  die  Geschichte  überwuchert.  Es  erschienen  die  Lebensbeschrei- 
bungen des  heiligen  Johannes,  des  heiUgen  Petrus,  des  heiligen  Paulus 
und  des  heiligen  Thomas,  die  man  einem  gewissen  Leucius  zuschrieb, 
und  in  denen  Wahrheit  und  Fiktion  ineinander  überoinaen. 

o  o 

Die  Abfassung  solcher  Romane  ist  zum  Teil  auf  verschiedene 
ketzerische  Sekten  zurückzuführen,  die  sich  bemühten,  ihre  Irrtümer  mit 
der  Autorität  der  Apostel  zu  decken.  '  Ein  unbekannter  Gelehrter,  wahr- 
scheinlich aus  dem  V.  Jahrhundert,  hat  fast  alles,  was  über  den  Gegen- 
stand geschrieben  worden  ist,  gesammelt;  er  betitelte  das  Buch:  «Ge- 
schichte des  apostolischen  Kampfes»  und  schrieb  es  dem  Abdias  zu,  der 
Bischof  von  Babylon  und  ein  Zeitgenosse  und  Gefährte  des  heiligen  Juda 
und  des  heiligen  Simon  war.  Man  glaubt,  daß  das  Werk  des  Pseudo- 
Abdias  ursprünglich  hebräisch  abgefaßt  war  und  dann  ins  Griechische 
und  später  durch  einen  gewissen  Julius  Africanus  ins  Lateinische  über- 
setzt worden  ist.  Die  lateinische  Uebersetzung  gelangte  im  Mittelalter  zu 
großer  Beliebtheit.  Vincentius  von  Beauvais  hat  das  Buch  bei  der  Ab- 
fassung seines  Speculum  historiale  benützt ;  Jacobus  de  Voragine  begnügte 
sich  in  seiner  Goldenen  Legende  meistens  damit,  den  hihalt  zu  resümieren, 
indem  er  die  langen  Gespräche  abkürzte. 

In  der  Kirche  des  Mittelalters  genoß  der  Pseudo-Abdias  großes  An- 
sehen. Sein  Buch  wurde  nicht  nur  geduldet,  sondern  man  hat  sogar  an 
den  Festtagen  der  Apostel  Fragmente  daraus  im  Chor  vorgelesen,  wie 
durch  die  auf  uns  gekommenen  Lektionarien  des  XIL  Jahrhunderts  be- 
wiesen wird.  ^  Auch  in  den  Breviarien  des  XIIL  und  XIV.  Jahrhunderts 
sind  die  Apostellegenden  noch  enthalten.  Es  lag  also  für  den  Klerus 
keinerlei  Veranlassung  vor,  den  Künstlern  die  Darstellung  zu  verbieten, 
denn  in  den  Chorbüchern  standen  dieselben  Geschichten,  die  man  in  den 
Glasgemälden  sehen  konnte. 

Namentlich  durch  die  Kunstwerke  lernten  die  Gläubigen  alle  Um- 
stände aus  dem  Leben  der  hauptsächlichsten  Apostel  kennen.  Es  wurde 
angenommen,  daß  jeder  von  ihnen  einen  anderen  Teil  der  Welt  bekehrt 
hätte.  Der  heilige  Petrus  brachte  den  Glauben  nach  Rom,  der  heilige 
Paulus  verbreitete  ihn  von  Jerusalem  bis  Illyrien,  der  heilige  Andreas  ging 
nach  Achaia,  der  heilige  Jakob  der  Aeltere  nach  Spanien,  der  heilige 
Johannes  nach  Asien,  der  heilige  Thomas  nach  Indien,  der  heilige  Jakob 
der  Jüngere  nach  Jerusalem,  der  heilige  Matthäus  nach  Macedonien,  der 


1  Besonders  in  den  Akten  des  heiligen  Tliomas,  einem  gnosUsclien  Werk,  in  dem  die  Ehe 
verworfen  wird.  Renan,  L'Eglise  chr^tienne.  Tischendorf,  Acta  Apostoloium  apocrypha.  Migne, 
Dictionnaire  des  apocryphes. 

ä  Bibl.  St.  Genevi&ve  ms.  no.  1270.  (Antiphonarium  und  Lectionarium.  XII.  Jahrh.)  und  ms. 
no.  132  (Lectionarium,  XII.  Jahrh.). 
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heilige  Philippus  nach  Galatäa,  der  heilige  Bartholomäus  nach  Lycaonien, 
der  heilige  Simon  nach  Aegypten,  der  heilige  Juda  nach  Mesopotamien. 

Die  Reisen  und  Wunder  der  Apostel  waren  nicht  alle  gleichmäßig 
berühmt.  Vollständige  Lebensbeschreibungen  mit  allen  Einzelheiten  gab  es 
eigentlich  nur  für  die  Heiligen  Petrus,  Paulus,  Johannes,  Thomas,  Jakobus, 
Juda  und  Simon.  Die  Glasmaler  haben  sich  an  der  apokryphen  Ge- 
schichte dieser  Apostel  so  oft  begeistert,  daß  wir  die  hauptsächlichsten 
Züge  daraus  hier  anführen  müssen. 

Die  Legende  des  heiligen  Petrus  geht  immer  Hand  in  Hand  mit  der 
des  heiligen  Paulus.  Die  Kirche  feiert  sie  an  demselben  Tage,  und  wir 
sehen  sie  auch  in  den  Glasgemälden  zusammen.  Man  wollte  die  beiden 
Apostel  nicht  trennen,  welche  dieselben  Kämpfe  bestanden  hatten,  und 
von  welchen  man  sagte,  daß  sie  sich  vor  ihrem  Todesgange  umarmt 
haben. '  In  den  Glasgemälden  wurden  vorzugsweise  Episoden  von  ihrem 
Aufenthalt  in  Rom  dargestellt,  namentlich  die  Szenen,  in  denen  sie  ihre 
Gebete  für  die  Bekämpfung  des  Zauberers  Simon  vereinigten. 

Schließlich  sind  die  apokryphen  Akten  der  heiligen  Petrus  und  Paulus 
durch  die  Goldene  Legende  doch  stark  entstellt  worden.  Jacobus  de 
Voragine  führt  uns  nach  Rom,  nach  der  vom  Mittelalter  verehrten, 
märchenhaften  Stadt,  nach  der  Stadt  des  Virgil.  Es  ist  noch  die  Zeit 
unter  der  Herrschaft  des  von  Zauberern  umgebenen  Nero. 

Vor  Nero,  der  in  den  Berichten  nichts  Menschliches  mehr  hat,  haben 
die  heiligen  Petrus  und  Paulus  zu  erscheinen.  Der  Kaiser  hatte  von  ihren 
Wundern  sprechen  hören,  und  es  war  ihm  sogar  erzählt  worden,  daß 
sie  seinen  Mundschenk  Patroclus  wieder  zum  Leben  erweckt  hätten.  ^ 
Aber  er  zweifelte  an  ihnen ;  sie  hatten  in  der  Person  des  Zauberers  Simon, 
der  sich  durch  seine  Künste  bei  Nero  eingeschmeichelt  hatte,  einen  starken 
Rivalen.  Simon  rühmte  sich,  daß  er  imstande  wäre  eherne  Schlangen  zu 
beleben  und  Broncestatuen  lachen  zu  machen.  Er  befahl  einer  Sichel  zu 
mähen,  und  sie  tat  mehr  Arbeit  als  zehn  Menschen.  Er  konnte  plötzlich 
sein  Gesicht  verändern  und  sah  einmal  wie  ein  Jüngling,  dann  wieder 
wie  ein  Greis  aus.  Er  ließ  sich  eines  Tages  durch  den  Henker  enthaupten, 
war  aber  so  geschickt,  den  Kopf  eines  Widders  unter  das  Beil  zu  bringen, 
und  am  dritten  Tage  erschien  er  wieder  vor  Nero.  Aus  dieser  Veran- 
lassung errichtete  ihm  das  römische  Volk  eine  Statue  mit  der  Inschrift : 
«Semoni  deo  sancto.» 

Der  Kaiser  befahl,  daß  sich  die  Apostel  mit  diesem  Wundermann 
messen  sollten.    Als  sie  zusammen  waren,  sagte  der  heilige  Petrus  zu 


1  Das  Fenster  in  Bourgcs  stellt  diese  Szene  nach  der  Goldenen  Legende  dar 

2  Die  Szene  ist  in  einem  Glasfenster  in  Chartres  darg'estellt. 
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Nero:  «Wenn  in  ihm  die  Gottheit  wohnt,  soll  er  mir  sagen,  was  ich 
denke,  und  Dir  werde  ich  jetzt  anvertrauen  was  meinem  Geist  vor- 
schwebt.» Und  Petrus  sagte  insgeheim  zu  Nero:  «Befiehl,  daß  man  mir 
heimlich  ein  Gerstenbrot  gebe».  Als  Petrus  das  Brot  erhalten  hatte, 
segnete  er  es,  steckte  es  unter  seinen  Mantel  und  sagte:  «Simon  der 
behauptet,  ein  Gott  zu  sein,  soll  mir  nun  sagen,  was  ich  gedacht,  gesagt 
und  getan  habe.  Simon  antwortete:  «Petrus  soll  erst  sagen,  was  ich 
denke.» 

Und  Petrus  antwortete  :  «Ich  werde  zeigen,  daß  ich  die  Gedanken 
des  Simon  kenne.»  Da  rief  Simon  zornerfüllt:  «Es  sollen  die  Hunde 
kommen  und  ihn  zerfleischen».  Und  alsbald  erschienen  große  Hunde,  die 
sich  auf  den  heiligen  Petrus  warfen;  aber  er  hielt  ihnen  das  von  ihm 
gesegnete  Brot  vor,  worauf  sie  die  Flucht  ergriffen. 

Simon  gab  sich  nicht  für  besiegt  und  machte  sich  anheischig,  einen 
soeben  gestorbenen  Jüngling  wieder  zum  Leben  zu  erwecken.  Aber  trotz 
aller  Beschwörungen  kam  er  nicht  weiter,  als  daß  der  junge  Mann  den 
Kopf  etwas  bewegte.  Da  traten  die  Apostel  an  das  Bett  heran,  und  der 
heilige  Petrus  sagte:  Junger  Mann,  im  Namen  Jesu  Christi  von  Nazareth, 
der  gekreuzigt  worden  ist,  erhebe  Dich  und  wandle.  Und  der  Tote  stand 
auf  und  wandelte.'- 

Als  das  Volk  gegen  Simon  zu  murren  begann,  erklärte  der  mißver- 
gnügte Zauberer,  daß  er  die  Stadt,  die  seiner  nicht  mehr  würdig  sei, 
verlassen  wolle,  und  daß  er  nun  gen  Himmel  fahren  würde.  Am  festge- 
setzten Tage  ging  er  mit  Lorbeer  bekränzt  auf  das  Kapitol,  warf  sich 
von  der  Höhe  eines  Turmes  herab  und  begann  in  Gegenwart  des  ganzen 
Volkes  zu  fliegen.  Nero,  von  Bewunderung  erfüllt,  sagte  zu  den  Aposteln : 
«Der  Mann  hat  die  Wahrheit  gesagt;  ihr  seid  nur  Betrüger.»  Da  fingen 
die  Apostel  zu  beten  an,  und  die  Teufel,  die  den  Simon  bisher  gehalten 
hatten,  ließen  ihn  los.  Er  stürzte  zur  Erde  herab,  wo  er  mit  zerschmet- 
tertem Kopf  liegen  blieb." 

Nero,  der  über  den  Tod  seines  Zauberers  untröstlich  war,  ließ  die 
Apostel  in  das  mamertinische  Gefängnis  werfen.  Aber  sie  bekehrten  ihre 
Kerkermeister,  die  sie  in  Freiheit  setzten.  Petrus  floh,  weil  er  sich  vom 
Tode  bedroht  sah.  Er  befand  sich  schon  außerhalb  der  Mauern  und 
war  an  der  Stelle  angekommen,  wo  heute  die  Kirche  Sancta  Maria  ad 
passus  steht,  als  er  plötzlich  den  Heiland  vor  sich  sah.  «Herr,  wo  gehst 
Du  hin?»  sagte  Petrus.  «Ich  gehe  nach  Rom,  um  dort  aufs  neue  gekreu- 

»  Glasfenster  von  Chartrcs  und  Angers. 

2  Glastenster  in  Bourges  und  Lyon. 

3  Glasgcmälde  in  den  KaUiedralcn  von  Bourgcs,  Cliartres,  Tours,  Reims.  Poitiers  und  in 
Saint-Pcre  in  Chanrcs  (Fcnsler  des  Cliors,  XIV.  Jalii  h.). 
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zigt  zu  werden»  war  die  Antwort.  Der  heilige  Petrus  verstand  die  Lehre, 
die  ihm  sein  Meister  gab;  er  weinte  über  seine  Schwäche  und  ging 
wieder  nach  Rom  zurück,  um  daselbst  zu  sterben.  ^ 

Der  Gouverneur  Agrippa  ließ  ohne  Zaudern  die  Apostel  festnehmen 
und,  als  sie  vor  ihm  erschienen  waren,  verurteilte  er  sie  zum  Tode.  Sie 
umarmten  sich,  ehe  sie  den  Marterweg  antraten.  Der  heilige  Petrus  als 
Jude  wurde  gekreuzigt ;  er  erbat  sich  aus  Demut,  daß  man  ihn  mit  dem  Kopf 
nach  unten  ans  Kreuz  schlagen  möge.  Im  Augenblick  seines  Todes  gingen 
den  Henkern  die  Augen  auf;  sie  sahen,  wie  der  am  Kreuze  hängende 
Petrus  von  Engeln  umgeben  war,  die  Rosen-  und  Lilienkränze  trugen.- 
Der  heilige  Paulus  wurde  als  römischer  Bürger  zur  Enthauptung  ver- 
urteilt. Auf  dem  Weg  traf  er  eine  Christin,  namens  Platilla.  Er  bat  sie, 
ihm  ihren  Schleier  zu  leihen,  damit  man  ihm  die  Augen  verbinden  könne, 
und  versprach,  ihr  den  Schleier  nach  seinem  Tode  wiederzubringen.  Die 
Soldaten  lachten  darüber,  indem  sie  ihn  einen  falschen  Zauberer  nannten. 
Unter  höhnischem  Scherzen  erlaubten  sie  Platilla,  den  Wunsch  zu  erfüllen. 
Der  heilige  Paulus  wurde  am  Tor  von  Ostia  enthauptet;  sein  letztes 
Wort  war  «Jesus  Christus».  An  demselben  Tage  noch  erschien  er  der 
Platilla  in  wunderbarem  Glänze  und  gab  ihr  den  blutbefleckten  Schleier 
zurück.^ 

In  diesen  Legenden  sehen  wir  verschiedene  Erinnerungen  an  die 
Wunder  des  Apollonius  von  Tyana  mit  kindischen  Fabeln  vermengt,  die 
erst  in  einer  späteren  Periode  entstanden  sind.  Nur  die  schöne  und  groß- 
artig einfache  Episode  des  «Domine,  quo  vadis»  erinnert  an  die  große 
christliche  Literatur  aus  der  ersten  Zeit. 

Solche  Erzählungen  schmeichelten  offenbar  viel  zu  sehr  der  leiden- 
schaftlichen Vorliebe  des  Mittelalters  für  das  Wunderbare,  als  daß  man 
sie  nicht  den  ernsten  Berichten  der  offiziellen  Lebensbeschreibungen  vor- 
gezogen hätte,  die  bemerkenswerter  Weise  die  Kunstwerke  des  XIII.  und 
XIV.  Jahrhunderts  so  wenig  beeinflußt  haben.  Die  Künstler  dieser  Epoche 
haben  sich  lieber  an  die  trüberen  Quellen  der  Apokryphen  gehalten. 

Auch  die  Geschichte  des  heiligen  Johannes  ist  fast  ganz  der  Goldenen 
Legende  entlehnt.  Keine  Apostelbiographie  gab  zu  so  vielen  Fabeln  Ver- 
anlassung als  die  des  heiligen  Johannes.  Jacobus  de  Voragine  hat  in 
dieser  Beziehung  noch  nicht  einmal  alle  alten  Erzählungen  wiedergegeben. 
Er  kannte  z.  B.  die  merkwürdige  Lebensbeschreibung  des  heiligen  Jo- 


*  Diese  berühmte  Episode  des  «Domine,  quo  vadis»  ist  in  Glasgcmäldcn  in  Bourgcs  und  Lyon 
dargestellt  und  in  einem  Basrelief  in  der  Kathedrale  von  Lyon. 

2  Siehe  den  gekreuzigten  Petrus  in  der  Kathedrale  von  Reuen  (Portal  des  libraires).  Abguß 
im  Trocaderomuscum  in  Paris. 

3  Glasgemälde  in  Chartres. 
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lianiies  nicht,  die  von  dessen  Sciiiiler  Procliorius  stammen  sollte.  Diese 
Biographie  gefiel  den  Griechen  besonders  durcli  ihren  aufriciitigen  Ton 
und  die  außerordentliche  Genauigkeit  in  den  Einzelheiten.  In  den  Occi- 
dent  scheint  sie  erst  im  XVI.  Jahrhundert  gedrungen  zu  sein.  Auch  die 
Ereignisse,  die  der  falsche  Abdias  erzählt,  sind  von  Jacobus  de  Voragine 
nicht  sämtlich  aufgenommen  worden;  so  fehlt  in  der  Goldenen  Legende 
die  dramatische  Geschichte  von  der  Liebe  des  Callimachos  für  Drusiana, 
aus  der  die  Aebtissin  Hroswitha  im  X.  Jahrhundert  eine  Tragödie  ge- 
macht hat.  Immerhin  reicht  das  Buch  des  Jacobus  de  Voragine  trotz 
vieler  Auslassungen  zur  Erklärung  der  Kunstwerke  des  XIII.  Jahrhunderts 
meistens  aus. 

Der  heilige  Johannes  wurde  nach  Pathmos  verbannt,  nachdem  man 
ihn  zuvor  in  Rom  bei  der  Porta  latina  in  siedendes  Oel  getaucht  hatte. 
In  Pathmos  schrieb  er  die  Apokalypse.  Der  Tod  des  Domitian  gab  ihm 
die  Freiheit  wieder,  und  so  kam  er  nach  Ephesus  zurück.  Als  er  in  die 
Stadt  eintrat,  trug  man  eine  Christin,  namens  Drusiana,  zu  Grabe,  die 
sich  leidenschaftlich  nach  seiner  Rückkehr  gesehnt  hatte,  aber  nun  ge- 
storben war.  Der  heilige  Johannes  fühlte  sich  von  Mitleid  bewegt;  er 
hielt  den  Zug  an  und  erweckte  sie  wieder  zum  Leben.  ^ 

Am  nächsten  Tage  traf  er  auf  dem  Forum  in  Ephesus  einen  Philo- 
sophen, namens  Crato,  welcher  der  Menge  ein  Beispiel  von  Selbstver- 
leugnung zeigen  wollte.  Zwei  junge  Leute,  die  seine  Schüler  waren,  hatten 
auf  seinen  Rat  ihre  sämtlichen  Güter  verkauft  und  Edelsteine  dafür  ein- 
gehandelt. Crato  befahl  ihnen,  einen  Hammer  zu  nehmen  und  in  Gegenwart 
der  Umstehenden  die  Diamanten  zu  Staub  zu  zerschlagen.  Der  heilige  Jo- 
hannes tadelte  diese  prahlerische  Verachtung  des  Reichtums,  die  er  nur  als 
Stolz  ansehen  könnte.  Er  sagte:  «Geschrieben  steht,  wenn  Du  vollkommen 
sein  willst,  verkaufe  alles,  was  Du  hast,  und  gib  es  den  Armen.»  Crato 
antwortete:  «Wenn  Dein  Herr  der  wahre  Gott  ist,  so  mache,  daß  diese 
zerbrochenen  Steine  wieder  ganz  werden,  auf  daß  man  alsdann  die  große 
Summe,  die  dafür  ausgegeben  worden  ist,  den  Armen  schenken  kann.» 
Der  heilige  Johannes  begann  sein  Gebet,  und  die  Steine  wurden  wieder 
ganz  wie  vorher.  Da  bekannten  die  beiden  Schüler  sowohl  wie  der  Phi- 
losoph ihren  Glauben  zu  Gott.^ 

Zwei  andere  Jünglinge  waren  durch  diese  Szene  gerührt  worden:  sie 
verkauften  ihr  Gut,  verteilten  den  Erlös  an  die  Armen  und  folgten  dem 
Apostel  nach.  Bald  aber  verfielen  sie  in  Traurigkeit  und  dachten  sehn- 
süchtig an  ihre  früheren  Verhältnisse  zurück.  Der  Apostel  bemerkte  dies. 


>  Glasgeraälde  in  Chartres,  Bourgcs  und  in  der  Sainle  Cliapellc 

2  Glasgemiildc  in  Bourgcs,  Ciiartrcs,  Sainlc-Cliapellc,  Tours.   -  Leg.  aur.  De  Sanct,  Johan. 
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Als  sie  eines  Tages  am  Ufer  des  Meeres  standen,  ließ  er  sie  Holz  und 
Steine  sammeln,  die  er  vor  ihren  Augen  in  Gold  und  Edelsteine  verwan- 
delte. «Gehet  und  kaufet  Eure  Güter  wieder,  sagte  er,  denn  Ihr  habt  die 
Gnade  Gottes  verloren.  Wandelt  in  prächtigen  Kleidern,  aber  Ihr  werdet 
immer  Bettler  sein.»  Die  jungen  Leute  schämten  sich,  und  als  sie  Buße 
getan  hatten,  waren  das  Gold  und  die  Edelsteine  wieder  zu  Kieseln  und 
zu  Holz  geworden.^ 

Die  Wunder  des  heiligen  Johannes  erzürnten  die  Priester  der  Diana 
von  Ephesus.  Sie  schleppten  ihn  in  ihren  Tempel,  wo  er  ein  Opfer  dar- 
bringen sollte.  Der  heilige  Johannes  nahm  seine  Zuflucht  zum  Gebet,  und 
der  Tempel  stürzte  zusammen.  Aber  selbst  dieses  große  Wunder  reichte 
nicht  hin,  um  den  Vorsteher  des  Götzendienstes,  Aristodemus,  zu  über- 
zeugen. Er  sagte  zu  Johannes:  «Ich  werde  an  Deinen  Gott  glauben,  wenn 
Du  das  Gift  trinkst,  das  ich  Dir  reichen  will.»  Der  Apostel  antwortete: 
«Tu  nach  Deinem  Willen.»  Die  Kraft  des  Gifts  wurde  zuerst  an  zwei 
Verurteilten  erprobt,  die  tot  zusammenstürzten,  als  sie  es  getrunken  hatten. 
Da  ergriff  der  heilige  Johannes  vor  allem  Volk  ohne  jede  Aufregung  den 
Becher,  machte  das  Zeichen  des  Kreuzes  und  trank  das  Gift,  ohne  daß 
sich  irgend  eine  Folge  bei  ihm  einstellte.  Aristodemus  blieb  trotzdem 
ungläubig.  Er  sagte:  «Ich  will  glauben,  wenn  Du  diese  Toten  wieder 
aufweckst.»  Der  heilige  Johannes  trat  nicht  einmal  an  die  Leichname 
heran,  sondern  sagte  nur  zu  Aristodemus :  «Lege  meinen  Mantel  auf  sie.» 
Aristodemus  tat  es,  und  die  Toten  standen  auf  kraft  der  Gewalt,  die 
von  dem  Mantel  des  Apostels  ausging.  Der  Apostel  taufte  Aristodemus 
und  den  Statthalter  mit  seiner  ganzen  Familie  und  gründete  eine  Kirche.- 

Der  heilige  Johannes  war  zu  hohen  Jahren  gelangt;  er  konnte  nicht 
mehr  gehen  und  wurde  stets  von  seinen  Jüngern  zur  Kirche  getragen. 
Seine  Lehre  bestand  nur  noch  in  den  Worten :  «Kinder,  liebet  Euch 
untereinander.»  Und  als  die  Brüder  ihn  fragten,  warum  er  immer  die- 
selben Worte  wiederholte,  sagte  er:  «Weil  es  das  Gebot  unseres  Herrn 
ist  und,  wenn  nur  dieses  Gebot  erfüllt  wird,  so  ist  es  genug.»  Der 
heilige  Johannes  war  neunundneunzig  Jahre  alt;  er  hatte  eben  sein  Evan- 
gelium geschrieben.  Während  er  schrieb,  verharrte  die  ganze  Natur  in 
tiefer  Stille;  auch  die  Winde  schwiegen,  wie  aus  Ehrfurcht.  Bald  darauf 
erschien  ihm  Jesus  Christus  und  sagte  zu  ihm:  Komm  zu  mir.  Du  Viel- 
geliebter, denn  es  ist  Zeit,  daß  Du  Dich  mit  Deinen  Brüdern  an  meinen 

'  Glasgemälde  in  Chartres.  Die  Alchymislen  bcliaupleten  infolge  der  Legende,  dalä  der  heilige 
Johannes  das  Geheimnis  des  «Steins  der  Weisen»  besessen  habe.  —  Leg.  aur.  De  Sanet.  Johan. 

2  Diese  Episode  ist  am  öftesten  dargestellt  worden;  auf  sie  ist  der  Kelch  zurüclizuführcn,  den 
der  heilige  Johannes  in  der  Hand  trägt.  Glasgernälde  in  Bourges,  Chartres.  Tours,  Troyes,  Sainte- 
Chapelle,  Saint-Jullen-du-Sault,  Reims.  In  Reims  befindet  sich  auch  ein  Basrelief  (Südmauer,  nahe 
am  Westportal). 


—    345  — 

Tisch  setzest  .  Am  Sonntag  darauf,  als  die  Gläubigen  in  der  Kirche  ver- 
sammelt waren,  ermahnte  sie  der  heilige  Johannes,  die  Gebote  zu  beob- 
achten. Dann  ließ  er  zu  den  Fülkn  des  Altars  eine  Grube  "raben,  stiee 
in  dieselbe  hinab  und  betete  mit  gefalteten  Händen  (Abb.  109).  Da  wurde 
er  von  einem  Lichtschein  umgeben,  der  so  hell  war,  dah  niemand  den 
Glanz  ertragen  konnte.  Als  sich  der  Schein  zerstreut  hatte,  sah  man  den 


Abb.  109.  —  Tod  des  heiligen  Joliannes  (Glasgcmülde  in  Lyon).  (Nach  S.  B^griile.) 


Apostel  nicht  mehr,  und  die  Grube  war  voll  von  wohlriechender 
Manna.' 

Es  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  die  apokryphe  Geschichte  vom  Leben 
und  vom  Tod  des  heiligen  Johannes  viele  Schönheiten  aufweist.  Mit  der 
Erzählung  von  den  kostbaren  Steinen  wollten  die  Verfasser  ohne  Zweifel 
den  Kontrast  zwischen  der  christlichen  Liebe  und  dem  Stolz  der  Stoiker 
zeigen.  Die  Legende  vom  Tod  oder  vielmehr  von  dem  geheimnisvollen 


'  Chai'tres,  Bourges.  Tours,  Reims,  .Saint-Julien-du-Sault,  Lyon.  Im  Glasfenster  von  Lyon  ist 
nur  der  Tod  des  heiligen  Johannes  den  Apokryphen  entnommen  ;  die  übrigen  Darstellungen  bringen 
die  Vision  des  heiligen  Johannes  in  Pathmos. 
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Verschwinden  des  heiligen  Johannes  gründete  sich  auf  den  unter  den 
ersten  Christen  starlc  verbreitet  gewesenen  Glauben,  daß  der  vielgeliebte 
Jünger  nicht  sterben  sollte. 

Die  legendäre  Geschichte  des  heiligen  Johannes  fand  im  Mittelalter 
so  aufrichtigen  Glauben,  daß  die  dem  Heiligen  geweihten  Glasgemälde, 
wie  in  Chartres  und  Bourges,  auch  nicht  einen  Zug  aufweisen,  der  nicht 
den  Apokryphen  entnommen  gewesen  wäre. 

Die  Legende  von  den  Abenteuern  des  heiligen  Thomas  in  hidien  war 
lediglich  ein  Roman ;  der  heilige  Augustin  hatte  sie  auf  das  Strengste 
verurteilt.  Trotzdem  fand  sie  bei  den  Gläubigen  wie  bei  den  Künstlern 
ungeteilten  Beifall.  Es  lag  ein  großer  Reiz  für  die  Einbildungskraft  darin, 
dem  Heiligen  bis  an  die  Grenzen  der  bekannten  Welt  zu  folgen,  bis  an 
das  Reich  des  geheimnisvollen  Gondoforus.  Es  wurde  gesagt,  daß  dieser 
ferne  Herrscher  ihn  als  Baumeister  hätte  kominen  lassen,  um  einen  Palast 
zu  errichten,  der  den  römischen  Prachtbauten  gliche.  Der  Apostel  schiffte 
sich  ein  und  kam  in  eine  Stadt,  in  der  gerade  eine  Hochzeit  abgehalten 
wurde.  Man  lud  ihn  ein,  und  er  setzte  sich  mit  den  Gästen  zum  Fest- 
mahl. Es  war  ein  von  Judäa  gekommenes  Mädchen  anwesend,  das  die 
Flöte  blies  und  tanzte.  Das  Mädchen  erriet,  daß  der  heilige  Thomas  ein 
Hebräer  war  und  begann  deshalb  in  seiner  Sprache  zu  singen:  Der 
Gott  der  Hebräer  hat  alle  Kreatur  geschaffen,  und  die  Meere  sind  sein 
Werk.»  Der  Apostel  hörte  zu,  indem  er  die  Augen  gen  Himmel  richtete. 
Da  der  Mundschenk  sah,  daß  der  heilige  Thomas  weder  aß  noch  trank, 
wurde  er  zornig  und  versetzte  ihm  eine  Ohrfeige,  aber  Gott  ließ  die  Be- 
leidigung nicht  ungestraft.  Als  der  Mundschenk  hinaustrat,  um  Wasser  an 
der  Quelle  zu  schöpfen,  wurde  er  von  einem  Löwen  getötet;  die  Hunde 
zerrissen  ihn  und  brachten  seine  Hand  in  den  Festsaal.  Da  begriffen  die 
Anwesenden,  daß  in  dem  Unbekannten  eine  geheime  Kraft  war,  und  die 
Flötenspielerin  sank  zu  seinen  Füßen.  Der  heilige  Thomas  redete 
nun  zu  der  Versammlung;  er  sprach  so  überzeugend,  daß  die  Ehegatten 
die  Taufe  verlangten  und  sich  verpflichteten,  enthaltsam  zu  leben.  -  Von 
da  begab  sich  Thomas  nach  der  Hauptstadt  des  Gondoforus.  Der  König 
zeigte  ihm  den  Plan  des  Palastes,  den  er  bauen  lassen  wollte,  öffnete 
ihm  seine  Schatzkammer  und  reiste  nach  einer  anderen  Provinz.  Sofort 
begann  der  heilige  Thomas  das  Evangelium  zu  predigen  und  bekehrte 
einen  Teil  des  Volks.  Als  der  König  zurückkam,  erfuhr  er,  was  Thomas 
während  seiner  Abwesenheit  getan  hatte.  Er  ließ  ihn  ins  Gefängnis 
werfen,  indem  er  ihn  verurteilte,  lebendig  geschunden  zu  werden.  Aber 
am  Abend  vor  der  Exekution  erschien  der  kurz  vorher  gestorbene  Bruder 
des  Königs  bei  diesem  und  sagte  zu  ihm:  «Bruder  ich  habe  den  Palast 
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von  Gold  und  Edelsteinen  gesehen,  den  dieser  Mann  gebaut  hat :  er  steht 
im  Paradies  und  wenn  Du  willst,  ist  er  Dein.»  Gondoforus  war  bewegt; 
er  ließ  den  Apostel  kommen,  der  ihm  und  seinem  Bruder  folgendes 
sagte:  «Glaubet  an  Jesus  Christus  und  lasset  Euch  taufen,  denn  im  Himmel 
stehen  ungezählte  Paläste,  die  seit  dem  Beginn  der  Welt  bereitet  sind.»' 
Man  sieht  sofort,  daß  die  Legende  auf  ein  Sinnbild  zurückgeht.  Die 
Apostel  errichten  den  Bau  des  Glaubens,  sie  erbauen  mit  lebendigen 
Steinen  einen  Tempel,  nämlich  die  Kirche.  Der  mystische  Sinn  des 
Wortes  «erbauen»  war  immer  in  der  Sprache  vorhanden.  Hier  hat  die 
lebhafte  Phantasie  eines  Schriftstellers  eingesetzt,  um  aus  dem  heiligen 
Thomas  einen  Baumeister  zu  machen.-  Die  naiven  Seelen  des  Xlll.  Jahr- 
hunderts erstaunten  über  nichts ;  sie  nahmen  alles  buchstäblich,  ohne 
einen  Kommentar  zu  verlangen. 

Diejenigen  Legenden,  in  denen  die  Apostel  eigentlich  als  geschickte 
Zauberer  erscheinen,  haben  dem  Volk  besonders  gut  gefallen.  Aus  diesem 
Grunde  ist  die  Geschichte  des  älteren  Jakobus,  die  sich  wie  ein  Auszug 
aus  einem  Zauberbuche  liest,  in  den  Glasfenstern  so  oft  dargestellt 
worden. 

Als  der  heilige  Jakobus  in  Judäa  predigte,  sandte  ein  Magier,  namens 
Hermogenes,  seinen  Jünger  Philetus,  damit  dieser  dem  Jakobus  seinen 
Irrtum  nachwiese.  Der  Magier  selbst  wollte  sich  nicht  einmal  damit  ab- 
geben. Aber  es  gelang  dem  Jakobus  durch  sein  Wort  und  durch  seine 
Wunder,  den  Philetus  zu  bekehren.  Als  Hermogenes  erfuhr,  was  vorge- 
gangen war,  ergrimmte  er  dermaßen,  daß  er  den  Philetus  durch  Zauber 
bannte,  so  daß  er  wie  ein  Gefangener  festgehalten  war  und  keine  Be- 
wegung machen  konnte.  Philetus  sandte  einen  Boten  zum  heiligen  Ja- 
kobus. Der  Apostel  schickte  ihm  seinen  Mantel  und  sagte:  «Er  soll 
diesen  Mantel  nehmen  und  die  Worte  sprechen:  «Gott  möge  die  Ge- 
fallenen aufrichten  und  die  Gefangenen  befreien.»  Sowie  Philetus  den 
Mantel  berührt  hatte,  war  er  von  der  ihm  durch  Hermogenes  aufgedrun- 
genen Gefangenschaft  befreit  und  beeilte  sich,  Jakobus  aufzusuchen.  Her- 
mogenes versammelte  in  seinem  Zorn  die  Teufel  um  sich,  denen  er  be- 
fahl, ihm  Jakobus  und  Philetus  gefesselt  vorzuführen,  damit  er  sich  an 
ihnen  rächen  könne.  Die  Teufel  flogen  durch  die  Luft  zu  Jakobus,  aber 
als  sie  bei  ihm  angekommen  waren,  sagten  sie :  «Jakobus,  Apostel  Gottes, 
habe  Mitleid  mit  uns,  denn  wir  brennen,  noch  ehe  unsere  Zeit  gekommen 
ist.  '  Und  auf  die  Frage  des  Jakobus,  warum  sie  zu  ihm  gekommen  seien. 


'  Leg.  aur.  De  Sancto  Thoma. 

2  Chartres,  Bourgcs,  Tours  und  vor  allem  das  Tvmpanon  des  Nordporlais  in  Semur. 
Darstellungen  in  Semur  sind  bisher  falsch  interpretiert  worden. 


Die 
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antworteten  sie:  «Hermogenes  hat  uns  geschickt,  damit  wir  Dich  zusam- 
men mit  Philetus  holen,  aber  während  wir  zu  Dir  hierherkamen,  hat  uns 
der  Enge!  des  Herrn  mit  eisernen  Ketten  belastet  und  uns  schlimme 
Qualen  bereitet.  Darauf  sagte  Jakobus:  «Gehet  zurück  zu  dem,  der  Euch 
gesandt  hat,  und  führt  ihn  mir  gebunden  hierher,  jedoch  ohne  ihm  ein 
Leid  zuzufügen.»  Und  die  Teufel  ergriffen  Hermogenes;  sie  banden 
ihm  Hände  und  Füße  auf  dem  Rücken  zusammen  und  brachten  ihn  zum 
heiligen  Jakobus.  Dieser  sprach  sanft  mit  ihm,  erklärte  ihm,  daß  die 
Christen  Böses  mit  Gutem  vergelten  und  befreite  ihn.  Aber  Hermogenes 
wagte  nicht  fortzugehen:  er  sagte:  «Ich  kenne  die  Wut  der  Teufel.  Wenn 
Du  mir  nicht  etwas  gibst,  was  Dir  gehört,  werden  sie  mich  töten.» 
Und  Jakobus  gab  ihm  seinen  Stock.  Kurze  Zeit  darauf  warf  Hermogenes 
alle  seine  Zauberbücher  in  das  Meer  und  empfing  die  Taufe. ' 

In  der  Goldenen  Legende  haben  fast  alle  Apostel  mit  Zauberern  zu 
kämpfen  ;  namentlich  sind  die  Heiligen  Juda  (Thaddäus)  und  Simon  mit 
gewaltigen  Zauberern  zusammengeraten,  die  sie  bis  in  das  Heiligtum  der 
magischen  Künste,  bis  in  den  Sonnentempel  von  Sannir  bei  Babylon 
verfolgten.  Sie  nahmen  es  mit  der  Wissenschaft  der  Zaroes  und  Arpha- 
xat-  auf:  sie  errieten  die  Zukunft,  sie  ließen  neugeborene  Kinder  sprechen, 
zähmten  Tiger  und  Schlangen,  vertrieben  aus  einer  Statue  den  Dämon, 
der  dann  in  Gestalt  eines  schwarzen  Aethiopiers  mit  wildem  Geschrei 
flüchtete. 

Der  heilige  Andreas  vermochte  Asien  und  Griechenland  nur  dadurch 
zu  bekehren,  daß  er  die  Wundertaten  der  Zauberer  noch  übertraf.  Er 
verjagte  aus  Nicäa  die  sieben  großen  Hunde,  sieben  Dämone,  welche  die 
Stadt  heimgesucht  hatten ;  er  beschwor  einen  Geist,  der  in  den  Thermen 
gehaust  und  die  Badenden  erwürgt  hatte.  ^ 

Wenn  uns  auch  heute  diese  Legenden  fast  widerwärtig  erscheinen, 
so  sind  sie  doch  nicht  ganz  ohne  historischen  Wert.  Sie  zeugen  von 
dem  Geisteszustand  der  Epoche,  in  der  sie  entstanden  sind  und  bilden 
deshalb  ein  wertvolles  Dokument  aus  der  alten  Welt.  Wir  sehen  in  den 
Legenden,  daß  das  Heidentum  die  christliche  Kirche  durch  das  Ueberge- 
wicht  magischer  Künste  bekämpfen  wollte,  daß  man  Appolonius  von 
Tyana  zu  Jesus  in  Gegensatz  stellte,  und  daß  Julianus  und  die  Philo- 
sophen versucht  haben,  auf  die  Wunder  mit  anderen  Wundern  zu  ant- 
worten. 

Das  Mittelalter  liebte  solche  Erzählungen,  die  so  recht  in  seinem 

'  GlasgemiUdc  in  Bourges,  Charties,  Aiixcrre^Tours.  —  Leg  aur.  De  Sanelo  Jacobo  Maj. 
2  Die  beiden  Namen  werden  in  der  Goldenen  Legende  genannt. 

Chartrcs  und  Reims.  Log.  aur.  De  Sancto  Simone  el  Inda. 
*  Troyes  und  Auxerre.  Leg.  aur.  De  Sanelo  Andrea. 
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Geist  geschrieben  waren.  Es  eri<annte  darin  seine  eigene  Auffassung  vom 
Wunderbaren.  Dies  gibt  auch  die  Erklärung  dafür,  daß  ,  wir  so  viele 
Glasgemälde  finden,  zu  denen  der  Pseudo-Abdias  den  Stoff  geliefert  hat. 

Ohne  Zweifel  bieten  uns  diese  Gemälde  die  merkwürdigsten  Apostel- 
darstellungen des  Mittelalters,  aber  nicht  die  schönsten.  Die  gar  zu  klei- 
nen Figuren  vermögen  nicht  den  majestätischen  Eindruck  hervorzubringen, 
der  den  Portalstatuen  und  den  großen  Einzelfiguren  der  Apostel  in  den 
hohen  Fenstern  innewohnt. 

hl  Chartres  und  vielleicht  noch  mehr  am  großen  Portal  in  Amiens 
staunt  man  über  die  Schönheit  dieser  edlen  Gestalten,  über  den  leuch- 
tenden Glanz,  der  auf  ihren  Stirnen  ruht.  Wir  sagten  schon,  daß  die 
Künstler  die  glückliche  Eingebung  hatten,  fast  allen  eine  gewisse  Aehn- 
lichkeit  mit  Jesus  Christus  zu  verleihen.  Aus  ihren  Zügen  leuchtet  die 
volle  Geisteskraft;  sie  blicken  in  stiller  Heiterkeit  gerade  vor  sich  hin. 
Wir  können  keine  bessere  Beschreibung  liefern,  als  wenn  wir  der  Gol- 
denen Legende  die  Stelle  entnehmen,  in  der  das  Bild  des  heiligen  Bar- 
tholomäus entworfen  wird:  Sein  Antlitz  ist  weiß,  er  hat  große  Augen, 
eine  gerade  und  regelmäßige  Nase,  sein  Bart  ist  voll  und  mit  einigen 
weißen  Haaren  untermengt ;  er  ist  mit  einem  purpurnen  Kleid  und  einem 
weißen,  mit  Edelsteinen  besetzten  Mantel  angetan.  Seit  zwanzig  Jahren 
trägt  er  dieselben  Kleider,  ohne  daß  sie  abgenutzt  oder  schmutzig  ge- 
worden wären.  Engel  begleiten  ihn  auf  seinen  Reisen.  Immer  blickt  er 
freundlich  und  zufrieden.  Er  sieht  alles  voraus  und  weiß  alles;  er  ver- 
steht die  Sprachen  aller  Völker,  und,  was  ich  jetzt  sage,  ist  ihm  bekannt.»  ^ 

Nur  die  Heiligen  Petrus,  Paulus  und  Johannes  sind  an  einigen  tra- 
ditionellen Zügen  erkenntlich.  Der  heilige  Petrus  hat  kurzes,  krauses 
Haar  und  trägt  die  geistliche  Tonsur.  Der  heilige  Paulus  ist  kahlköpfig. 
Der  Typus  der  beiden  Häupter  des  apostolischen  Kollegiums  hat  sich 
seit  den  ersten  Jahrhunderten  nicht  verändert.^  Der  heilige  Johannes, 
der  jüngste  der  Apostel,  wird  bis  in  sein  höchstes  Alter  bartlos  darge- 
stellt. Dagegen  sieht  man  ihn  in  der  orientalischen  Kirche  meistens  mit 
dem  Bart.  Auch  ein  Glasgemälde  in  Lyon  (Abb.  109)  zeigt  uns  den 
Apostel  im  Augenblick  des  Todes  mit  vollem  Bart;  ein  neuer  Beweis  für 
den  merkwürdigen  byzantinischen  Einfluß,  der  in  Lyon  zutage  tritt.  Die 
anderen  Apostel  erkennt  man  nur  an  den  Attributen,  die  sie  in  der  Hand 
halten.  Ursprünglich  hatten  nur  einige  von  ihnen  solche  Attribute ;  den 
übrigen  wurden  sie  erst  nach_und  nach  beigelegt. 


'  Pseudo-Abdias  und  leg.  aurea.  Der  edelsteinbesetzte  Mantel  findet  sich  nur  in  der  roma- 
nischen Kunst. 

2  G.  de  Saint-Laurent,  Guide  de  l'art  chrOtien. 
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Wenn  wir  die  hauptsächlichsten  Zyklen  von  Aposteldarstellungen 
durchgehen,  so  können  wir  unschwer  die  Anordnung,  nach  welcher  die 
Künstler  verfahren  sind,  feststellen. 

In  der  romanischen  Epoche  haben  die  Apostel  kein  anderes  Attribut 
als  ein  Buch.  Nur  der  heilige  Petrus  trägt  Schlüssel,  im  Hinblick  auf  die 
ihm  vom  Herrn  verliehene  Macht  zu  binden  und  zu  lösen.    Als  man  im 


Abb.  HO.  —  Apostel  in  Chartres. 


XIII.  Jahrhundert  die  Apostel  zu  beiden  Seiten  des  Portals  aufstellte,  fing 
man  an,  ihnen  die  Marterinstrumente  in  die  Hand  zu  legen,  aber  man  war 
sich  noch  nicht  ganz  über  die  Todesart  eines  jeden  einig.  Bei  Jacobus  de 
Voragine  findet  sich  noch  am  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  die  Spur  von 
solchen  Ungewißheiten.  Zuerst  einigte  man  sich  über  die  Heiligen  Paulus, 
Andreas,  Bartholomäus  und  den  jüngeren  Jakobus.  Der  heilige  Paulus  er- 
hielt ein  Schwert,  weil  seine  Enthauptung  als  feststehend  galt.  Der  heilige 
Andreas  trug  ein  Kreuz,  da  er  seinen  Akten  zufolge  gekreuzigt  worden  ist. 
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Der  jüngere  Jakobus  liatte  eine  Keule,  weil  er  am  Fuß  des  Tempels  von 
Jerusalem  von  einem  mit  einem  Stock  bewaffneten  Wollkämmer  niederge- 
schlagen wurde.  Dem  heiligen  Bartholomäus  gab  man  schon  im  Anfang 
des  XIII.  Jahrhunderts  ein  Schlächtermesser  in  die  Hand,  obwohl  die  legen- 
dären Berichte  nicht  darüber  einig  waren,  daß  er  geschunden  worden  ist.' 
Am  Südportal  von  Chartres  (Abb.  110)  sind  nur  die  eben  genannten 


Abb.  III.    -  Aiio-itel  in  Amien-i. 


Apostel  an  den  Emblemen  erkennbar.  Die  übrigen  Apostel  halten  Bücher 
in  der  Hand  wie  in  der  romanischen  Periode  oder  Schwerter,  die  in  ober- 
flächlicher Weise  an  ihren  gewaltsamen  Tod  erinnern. 

Bald  erhielten  noch  drei  weitere  Apostel  Attribute.  Man  sah  den 
heiligen  Johannes  mit  dem  Kelch^  aus  dem  er  auf  Befehl  des  Aristodemus 
Gift  getrunken  hatte,  wie  z.  B.  am  Westportal  in  Amiens  (Abb.  III). - 


1  In  Amiens  ist  bei  einer  Restauration  das  Messer  durch  ein  Beil  ersetzt  worden. 
-  Der  Kelch  in  Amiens  ist  restauriert.  —  Auf  dem  großen  Reliquienschrein  in  Aachen  trägt 
der  heilige  Johannes  den  Zuber,  in  den  er  in  der  Nähe  der  Porta  latina  in  Rom  getaucht  worden  ist. 
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Der  heilige  Jakobiis  beliielt  sein  Sciiwcrt,  docii  gab  man  ihm  in  die 
andere  Hand  einen  Wanderstab,  ähnlich  dem  Stab,  den  die  Pilger  von 
Santiago  trugen.  Auf  seiner  Tunika  erschienen  die  Muscheln,  die  be- 
rühmten «peignes  de  Saint-Jacques»,  die  man  von  den  sandigen  Meeres- 
ufern des  spanischen  Galiziens  holte.  Der  Apostel  sah  aus,  als  ob  er 
gerade  von  seiner  Kirche  in  Compostela  zurückkäme.  Gegen  Ende  des 
XIV.  Jahrhunderts  war  der  heilige  Jakobus,  so  wie  er  damals  dargestellt 
wurde,  mit  seinem  Stock,  seinem  großen,  mit  Muscheln  besäten  Hut,  das 
vollkommenste  Ebenbild  des  mittelalterlichen  Pilgers.^  Dem  heiligen  Tho- 
mas gab  man  in  Erinnerung  an  den  Palast,  den  er  in  Indien  dem  König 
Gondoforus  hatte  bauen  sollen,  das  Winkelmaß  des  Baumeisters  in  die 
Hand.  So  sieht  man  ihn  —  und  wohl  zum  ersten  Male  —  an  der  West- 
fassade in  Amiens.  -  Uebrigens  sind  der  Kelch  des  Johannes,  das  Winkel- 
maß des  Thomas,  der  Pilgerstab  des  älteren  Jakobus  und  selbst  die 
Keule  des  jüngeren  Jakobus  keineswegs  unveränderliche  Embleme,  wie 
aus  der  hier  beigefügten  chronologischen  Uebersicht  zu  entnehmen  ist. 
Die  beiden  auf  dieser  Tabelle  angenommenen  Zeitperioden  —  XIII.  und 
XIV.  Jahrhundert  —  können  nur  als  ganz  approximativ  gelten.  Feststehend 
oder  nahezu  feststehend  sind  im  Mittelalter  lediglich  die  Attribute  der 
Heiligen  Petrus,  Paulus,  Andreas  und  Bartholomäus.  Die  Heiligen  Phi- 
lippus, Matthäus,  Simon,  Thaddäus  und  Matthias  hatten  nie  ganz  zuver- 
lässige Attribute;  ihre  Legende  war  weniger  bekannt  und  ihre  Persön- 
lichkeit deshalb  weniger  ausgeprägt.  Erst  im  Laufe  des  XV.  Jahrhunderts 
setzte  sich  die  pragmatische  Ordnung  fest,  derzufolge  Philippus  und 
Thaddäus  mit  einem  Kreuz,  Matthäus  mit  einer  Axt,  Simon  mit  einer 
Säge,  Matthias  mit  einer  Hellebarde  ^  dargestellt  wurden,  um  an  die  Todes- 
art der  einzelnen  Apostel  zu  erinnern. 

Heute  sind  die  Apostelreihen  an  den  Kirchenportalen  selten  geworden. 
Viele  wurden  in  den  Religionskriegen  und  während  der  Revolution  zer- 
stört (1562  und  1793),  aber  man  wird  sich  kaum  täuschen,  wenn  man 
annimmt,  daß  ursprünglich  das  Hauptportal  aller  französischen  Kathedralen 
zu  beiden  Seiten  mit  einer  Reihe  von  Aposteln  geschmückt  war. 


VII. 

Welche  Heilige  standen  in  der  Wertschätzung  des  Mittelalters  den 
Aposteln  am  nächsten? 

1  Museum  in  Toulouse  (XIV.  Jahrh.). 

2  Wenn  nicht  etwa  das  Winkelmaß  ein  abgebrochenes  Kreuz  ist. 

3  Der  heilige  Matthias  ist  der  Apostel,  durch  welchen  Judas  im  Apostelkollegiuni  ersetzt 
wurde.  Er  wird  übrigens  selten  dargestellt.  Meistens  setzen  die  Künstler  den  heiligen  Paulus  an 
seine  Stelle,  der  nicht  zu  den  Zwölfen  gehört  hat. 

ZUCKERMANDEL.  ^3 
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Lassen  sich  Gründe  feststellen,  die  zur  vorziigsweisen  Darstellung 
des  einen  oder  des  anderen  Heiligen  und  zum  Ausscliluß  anderer  geführt 
haben  ?  Welche  leitende  Gedanken  haben  bei  der  Auswahl  der  unzäh- 
ligen, an  den  Glasfenstern  von  Tours,  Le  Maus,  Chartres  und  Bourges 
dargestellten  Legenden  obgewaltet  ?  Warum  sieht  man  zum  Beispiel  so  oft 
die  Geschichte  des  heiligen  Nikolaus  oder  des  heiligen  Jakobus  ? 

Die  Beantwortung  solcher  Fragen  ist  nicht  leicht,  und  trotz  aller  ge- 
lehrten Forschungen  wird  ein  Teil  der  mittelalterlichen  Kathedrale  immer 
in  Dunkel  gehüllt  bleiben.  Einige  Punkte  lassen  sich  trotzdem  aufklären. 

Die  Kunstwerke  des  XIII.  Jahrhunderts,  die  den  Heiligen  gewidmet 
waren,  kann  man  in  vier  oder  fünf  Gruppen  teilen. 

Zunächst  fällt  es  auf,  daß  jede  Diözese  den  frömmsten  Eifer  in  der 
Verehrung  ihrer  eigenen  Heiligen  entfaltet  hat.  Nach  den  Aposteln  nehmen 
also  die  lokalen  Heiligen  den  ersten  Platz  ein.  Verschiedene  Kathe- 
dralen haben  ihrem  Leben,  ihren  Wundern  und  ihrem  Tod  ein  ganzes 
Portal  geweiht. 

So  ist  die  kirchliche  Geschichte  der  Picardie  am  linken  Portal  der 
Hauptfassade  von  Amiens  in  großen  Zügen  in  den  Stein  geschrieben. 
Der  heilige  Apostel  Firmin,  der  in  das  alte  Samarobriva  (Amiens)  der 
Ambianer  den  Glauben  gebracht  hatte,  lehnt  sich  an  den  Türsturz  und 
hat  sein  ganzes  Ehrengefolge  um  sich :  die  ersten  Märtyrer,  die  Heiligen 
Gentianus,  Fuscianus,  Victoric,  die  ersten  Bischöfe,  die  Heiligen  Honorius, 
Salve,  dann  die  berühmtesten  Diözesanheiligen  Dominikus,  Gottfried  und 
die  jungfräuliche  Heilige  Ulphe.  Im  Tympanon  wird  die  Geschichte  der 
Reliquien  des  heiligen  Firmin  aufgerollt  und  die  wunderbare  Ueberführung 
seines  Schreins.  Das  Südportal  bringt  einzelne  Hauptzüge  aus  dem  Leben 
des  heiligen  Honorius,  des  größten  Bischofs  von  Amiens. 

In  Reims  zeigt  uns  eines  der  Portale  der  Nordseite  ebenfalls  die 
großen  Heiligen  der  Provinz,  die  Männer,  welche  in  der  Champagne 
den  Glauben  eingepflanzt  haben.  Wie  in  Amiens  der  heilige  Firmin,  so 
nimmt  in  Reims  der  heilige  Sixtus  die  erste  Stelle  ein,  wie  es  dem 
Manne  zukommt,  der  dem  Land  das  Evangelium  gebracht  hat.  Zu  beiden 
Seiten  stehen  seine  Nachfolger,  Märtyrer  oder  berühmte  Bischöfe :  der 
heilige  Nicasius,  den  die  Vandalen  an  der  Schwelle  seiner  Kirche  er- 
schlugen, wo  die  Spur  seines  Blutes  am  Steine  kleben  blieb ; '  seine 
Schwester,  die  heilige  Entropia,  die  getötet  wurde,  als  sie  ihn  verteidigen 
wollte ;  dann  der  heilige  Remigius,  dem  eine  Taube  die  heilige  Oelflasche 
überbringt.  Die  Erinnerung  an  den  heiligen  Remigius  war  noch  zu  leb- 


'  Im  XVU.  Jahrhundert  wurde  in  der  Kathedrale  noch  der  Stein  des  heiligen  Nicasius  ver- 
ehrt; er  war  von  einem  Gitter  unigelicn. 
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haft,  als  daß  man  nicht  daran  gedaclit  hätte,  auch  seine  Geschichte  dem 
Volk  vorzuführen.  Seine  Legende  und  die  hauptsächlichsten  Wunder  sind 
in  reizenden  Basreliefs  im  Tympanon  des  Nordportals  dargestellt.' 

In  Bourges  sind  von  den  fünf  Portalen  der  Kathedrale  zwei  den 
Lokalheiligen  gewidmet.  Das  rechte  Portal  gilt  der  Erinnerung  an  den 
heiligen  Ursinus,  den  Apostel  des  Berri  und  des  Bourbonnais,  das  linke 
dem  heiligen  Bischof  Gulielmus,  der  durch  seine  Wunder  und  durch 
seine  Siege  über  den  Teufel  berühmt  war.-'  Die  von  den  Protestanten 
zerstörten  Statuen  dieser  beiden  Portale  stellten  ohne  Zweifel  die  heiligen 
Bischöfe  von  Bourges  dar,  Sulpicius,  Ustrillus  und  alle  diejenigen  deren 
Bilder  auch  in  den  Glasgemälden  des  Hauptschiffes  neben  den  Aposteln 
zu  sehen  sind. 

Die  Pariser  Notre-Damekirche  weist  zwar  kein  Portal  auf,  das  aus- 
schließlich den  lokalen  Heiligen  der  Ile  de  France  geweiht  wäre,  aber 
durch  verschiedene  große  Statuen  und  einige  sehr  in  die  Augen  fallende 
Basreliefs  war  dafür  gesorgt,  daß  die  Pariser  den  heiligen  Dionysius,  die 
heilige  Genoveva^  und  vor  allem  den  heiligen  Marcellus  nicht  vergessen 
konnten.  Der  berühmte  Pariser  Bischof  ist  am  Portal  der  heiligen  Anna 
auf  dem  Türpfeiler,  der  noch  archaischen  Charakter  zeigt,  dargestellt,  wie 
er  den  Drachen  mit  seinem  Krummstab  durchbohrt.'  Die  Archivolten  der 
porte  rouge,  die  mindestens  ein  Jahrhundert  später  zu  datieren  sind, 
bringen  in  mehreren  Gruppen  von  außerordentlicher  Feinheit  einen  Teil 
der  Legende  des  Heiligen,  namentlich  seinen  Kampf  mit  dem  Vampyr 
des  Kirchhofs. 

In  Chartres  feiern  Statuen  und  Glasgemälde  um  die  Wette  die  ersten 
Glaubenshelden  des  alten  carnutenischen  Landes  :  den  heiligen  Potentianus, 
dessen  Kirche  über  der  von  den  Druiden  seit  Jahrhunderten  der  virgini 
pariturae  geweihten  Grotte  erbaut  worden  ist;  die  heilige  Modeste,  Tochter 
des  römischen  Statthalters  Quirinus,  der  sie  zusammen  mit  anderen  Mär- 
tyrern in  einen  Brunnen  werfen  ließ;^  den  heiligen  Cheron,  der  wie  Diony- 
sius seinen  Kopf  in  den  Händen  trug;^   den  heiligen  Lubin,  einen  Hirten,' 


>  Merkwürdigerweise  findet  sicii  mitten  in  der  Geschichte  des  heiligen  Remigius  (in  der  3. 
Reihe  von  unten)  auch  die  Geschichte  des  Hioli.  Hiob  ist  unverkennbar,  wie  er  auf  seinem  Mist- 
haufen liegt,  mit  seinen  drei  Freunden  und  seinem  Weib,  das  sich  die  Nase  zuhält.  Die  Darstellung 
des  Hiob  scheint  durch  die  Skulpturen  eines  alten  christlichen  Sarkophags  beeinflußt  zu  sein,  von 
dem  im  Museum  noch  einige  Brüchstücke  vorhanden  sind. 

2  Das  Portal  wurde  im  XVI.  Jahrhundert  erneuert. 

■*  Linkes  Portal  der  Westfassade.  Die  Statuen  sind  erneuert. 

*  Erneuert,  das  Original  ist  im  Clunymuseum. 

5  Der  Brunnen  war  in  Chartres  lange  unter  dem  Namen  «puits  des  Saints-FortS'  berühmt.  Die 
Statuen  des  heiligen  Potentianus  und  der  heiligen  Modeste  stehen  am  Nord  portal  ;  auch  ein  Fenster 
ist  ihnen  gewidmet  <2.  Kapelle  links  im  Chor). 

6  Chorfenster  und  Basrelief  am  Südporlal 
^  Fenster  des  linken  Seitenschiffs. 
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der  später  Bischof  von  Chartres  wurde,  und  den  heiligen  Abt  Laumer,  ^ 
einen  Mönch  aus  den  Wäldern  des  Perche. 

Auch  die  anderen  Kathedralen  waren  in  der  Ehrung  ihrer  Heiligen  in 
gleicher  Weise  verfahren.  \n  vielen  verstümmelten,  fast  aller  Statuen 
und  Glasmalereien  beraubten  Kirchen  sind  immer  noch  einzelne  an  die 
ersten  Bischöfe  oder  Märtyrer  erinnernde  Denkmäler  vorhanden. 

In  der  Kathedrale  von  Le  Mans  sieht  man  noch  das  große  Glas- 
fenster aus  dem  XII.  Jahrhundert,  das  dem  heiligen  Julius,  dem  Apostel 
der  Cenomanen,  gestiftet  worden  ist.  Die  Glasgemälde  bringen  Szenen 
aus  dem  Leben  der  Heiligen  Crispin  und  Crispianus  von  Soissons  und 
Martin  von  Tours,  Pothinus,  Irene  und  Polycarpus  von  Lyon.  In  Saint 
Quentin  befinden  sich  im  Chorumgang  einige  Basreliefs  (restauriert),  die 
das  Leben  der  ersten  Apostel  des  Vermandois  erzählen. 

So  fand  jede  Provinz  in  ihrer  Kathedrale  etwas  von  ihrer  Vergangen- 
heit. Alles  was  nach  damaliger  Anschauung  wert  schien,  der  Vergessen- 
heit entrissen  und  für  die  Annalen  der  Stadt  erhalten  zu  werden,  wurde 
in  den  Skulpturen  verewigt.  Wenn  das  einfache  Volk  diese  Denkmäler 
betrachtete,  so  war  es,  als  ob  ihm  seine  eigene  Geschichte  vorgeführt 
wurde.  Das  Volk  fühlte,  daß  es  ebenfalls  seine  Ahnen  hatte,  daß  es 
durch  tief  eingedrungene  Wurzeln  mit  der  heimatlichen  Erde  verwachsen 
war.  Jede  einzelne  Kathedrale  war  auf  dem  eigenen  Boden  wie  eine  ein- 
heimische Pflanze  entstanden,  deren  besondere  Reize  von  der  Oertlichkeit 
bedingt  sind. 

Das  XIII.  Jahrhundert  scheint  in  hohem  Grade  dem  Kultus  der  Ver- 
gangenheit, der  Liebe  zur  Geschichte  ergeben  gewesen  zu  sein.  Die 
Künstler,  die  in  Bourges  in  ihrer  neuen  Kirche  die  alten  Skulpturen  des 
früheren  Gotteshauses  eingefügt  haben,  oder  die  in  Paris  ein  Portal  des 
XII.  Jahrhunderts  mit  einer  Fassade  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  in  Ein- 
klang brachten,  haben  offenbar  der  Vergangenheit  die  höchste  Achtung 
gezollt.  Diese  Pietät  zeigt  sich  am  deutlichsten  an  der  Pariser  Notre- 
Damekirche.  Als  die  Künstler  die  Kathedrale  errichteten,  waren  sie  ge- 
nötigt, die  alte  Kirche  Saint-Etienne,  die  neben  der  antiken  Basilika  der 
Jungfrau  gestanden  hatte  und  fast  ebenso  alt  war,  niederzureißen.  Damit 
aber  das  Andenken  daran  nicht  ausgelöscht  wurde,  widmeten  sie  dem 
heiligen  Stephan  und  seinem  Martyrium  das  wundervolle  Basrelief  im 
Tympanon  des  Südportals,  das  sich  gerade  an  der  Stelle  erhebt,  wo  die 
frühere  kleine  Kirche  gestanden  hatte. 


'  Basrelief  und  gi  olSe  Statue  am  Südporlal. 
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Vlll. 

Nach  den  lokalen  Heiligen  nehmen  die  Heiligen,  deren  Berühmtheit 
sich  über  die  ganze  Christenheit  erstreckte,  den  größten  Platz  ein. 

Wir  hatten  bereits  angefangen,  ein  Verzeichnis  aller  in  unseren  Ka- 
thedralen vorhandenen  Heiligendarstellungen  aus  dem  Xlll.  Jahrhundert 
anzulegen,  mußten  aber  bald  die  Unmöglichkeit  einer  solchen  Arbeit  ein- 
sehen, denn  die  Unsicherheit  in  der  Bezeichnung  vieler  Statuen,  die  v^eder 
Namen  noch  Attribut  aufweisen,  ist  zu  groß.  Aber  selbst  wenn  ein  solcher 
Katalog  möglich  wäre,  so  ließen  sicii  doch  keine  sicheren  Schlüsse  aus 
demselben  ziehen,  weil  zu  viele  Lücken  in  den  Bilderreihen  vorhanden 
sind.  Man  muß  sich  also  oft  mit  annähernden  Bezeichnungen  begnügen. 

Aus  unseren  unvollständigen  Listen  ergibt  sich  immerhin  die  bemer- 
kenswerte Tatsache,  daß  das  Xlll.  Jahrhundert  vorzugsweise  diejenigen 
Heiligen  dargestellt  hat,  deren  Berühmtheit  durch  ihre  Aufnahme  in  die 
liturgischen  Bücher  der  ganzen  Christenheit  bewiesen  war.  Ulysse  Che- 
valier^ hat  einen  interessanten  Kalender  verfaßt,  in  welchem  nur  die  in 
allen  oder  fast  allen  mittelalterlichen  Kirchen  verehrten  Heiligen  vor- 
kommen. Das  Material  hat  er  aus  zahlreichen  Chorbüchern  und  Brevia- 
rien  aller  Länder  zusammengetragen.  Die  meisten  dieser  Heiligen  mit 
Ausnahme  einiger  römischen  Märtyrer,  welche  die  Christenheit  nur  aus 
Achtung  vor  der  heiligen  Stadt  übernommen  hatte,  sind  in  den  Glas- 
fenstern und  an  den  Portalen  der  Kirchen  dargestellt  worden.  Die  heiligen 
Diakone  Vincentius,  Stephan  und  Laurentius,  die  heiligen  Märtyrer  Se- 
bastian, Blasius,  Georg,  Gervasius,  Portais,  Hippolyt,  Dionysius,  Christoph, 
Thomas  Becket,  die  heiligen  Glaubenshelden  Marcellus,  Gregor,  Hierony- 
mus, Nikolaus,  Martin,  die  heiligen  Jungfrauen  Agnes,  Cäcilie,  Katha- 
rina wurden  in  allen  Kirchen  verehrt,  und  gerade  diese  Heiligen  sind  es, 
deren  Bilder  uns  am  öftesten  vor  die  Augen  kommen. 

Am  Südportal  in  Chartres  erkennt  man  sofort,  daß  die  Absicht  dahin 
ging,  die  Ehrung  der  Heiligen  nach  den  Vorschriften  der  Liturgie  einzu- 
richten: die  mittlere  Türe  ist  den  Aposteln  geweiht,  die  rechte  -  Türe 
den  Märtyrern,  die  linke  den  Glaubenshelden.  Zahlreiche  Basreliefs:  Mar- 
terszenen, Wunder  (die  nicht  immer  leicht  zu  erkennen  sind)  zieren  die 
Pfeiler  des  Portikus.  Wahrscheinlich  ist  der  Plan  dieses  großartigen 
Werkes  in  allen  Einzelheiten  auf  die  Litaneien,  die  in  Chartres  damals 
im  Gebrauch  waren,  zurückzuführen.-' 

'  Ulysse  Chevalier,  Po6sic  liturg-ique  traditionelle  de  l'Eglise  catholique  en  Occidcnt.  Tournai  189-1. 

2  Links  vom  Beschauer,  aber  rechts  von  Jesus  Christus,  der  den  Pfeiler  an  der  mittleren 
Tür  einnimmt. 

3  Siehe  ßulteau,  Monographie  de  Notre-Dame  de  Chartres. 
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Aber  nicht  iiberall  findet  sicli  eine  so  schone  Anordnung.  Selbst  in 
Chartres  scheint  in  den  Glasgemälden  bei  der  Auswahl  der  Heiligen  nur 
der  Zufall  obgewaltet  zu  haben.  Warum  nimmt  ein  und  derselbe  Heilige 
manchmal  zwei  und  sogar  drei  Fenster  ein?  Warum  ist  in  einer  Kapelle 
irgend  eine  Legende  mit  einer  bestimmten  anderen  Legende  zusammen- 
gestellt? Einige  der  Gründe  für  diese  Gruppierungen  und  für  die  getroffene 
Auswahl  lassen  sich  immerhin  herausfinden. 


IX. 

In  erster  Linie  haben  die  Reliquien,  die  im  Besitz  der  Kirchen  waren, 
mehr  als  alles  andere  dazu  beigetragen,  die  Zahl  der  Heiligendarstellungen 
zu  vermehren. 

Ein  gründliches  und  gewissenhaftes  Werk  über  die  Reliquien  würde 
das  merkwürdigste  Kapitel  der  mittelalterlichen  Geschichte  bilden,  und 
das  Studium  der  Kulturgeschichte  sowohl  als  der  Kunstgeschichte  müßten 
davon  Nutzen  ziehen.  Ein  solcher  Stoff  verlangt  allerdings  mehr  Gelehr- 
samkeit und  mehr  Verständnis  für  die  Vergangenheit  als  in  dem  «Diction- 
naire  des  Reliques^  von  CoUin  de  Plancy  zu  finden  sind.  Das  Buch  ist 
nur  ein  plumpes  Pamphlet.  Dem  Verfasser,  einem  späten  Schüler  Vol- 
taires, standen  weder  der  Geist  noch  der  Stil  seines  Meisters  zu  Gebot. 
Wer  das  Mittelalter  studiert,  nicht  um  in  seinen  Geist  einzudringen,  son- 
dern um  über  seine  angebliche  Torheit  zu  spotten,  macht  sich  selbst 
einer  lächerlichen  Torheit  schuldig,  wie  sie  dem  Mittelalter  durchaus 
nicht  eigen  war. 

Die  interessante  Studie  des  Grafen  Riant  über  die  im  XIII.  Jahrhundert 
aus  Konstantinopel  herbeigeschafften  religiösen  Reliquien  ist  die  erste 
exakte  und  fruchtbare  Arbeit  auf  diesem  wichtigen  Gebiet. ' 

Die  Reliquien,  die  so  viele  Generationen  von  Menschen  begeisterten, 
bilden  in  der  Tat  einen  interessanten  Stoff  für  das  Studium.  Hat  doch 
die  Ankündigung  des  Aachener  Jubiläums  und  die  Möglichkeit,  wenn 
auch  nur  von  weitem  einen  Blick  auf  den  heiligen  Schleier  werfen  zu 
können,  der  Jesus  am  Kreuz  bedeckt  hat,  viele  Tausende  von  Menschen 
in  Bewegung  gesetzt.  Aus  allen  Teilen  Europas  strömten  die  Pilger  her- 
bei. In  den  Reliquien  wohnte  wirklich  eine  übernatürliche  Kraft,  denn 
überall  wo  der  Arm  eines  Apostels  oder  das  Blut  eines  Märtyrers  auf- 


'  Comte  Riant.  Exuviac  Sacrac  Conslantinopolitaiiac  Genf  187S.  Derselbe,  DiJpouilles  riili- 
gieuses  enlevöes  ä  Constantinople  au  XIII  sicclc  in  den  Mönioires  de  la  Sociöte  des  anliquaires  de 
France.  Band  XXXVI.  1875. 
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bewahrt  wurde,  entstand  ein  reiches  Kh)ster,  ein  anfbUihendes  Gemein- 
wesen. Die  Gründung  des  Ortes  Conques  in  den  Bergen  des  Aveyrun 
ist  auf  den  Gurte!  der  heiligen  Foy  zurückzuführen.  Der  auf  dem  Altar 
aufgestellte  Leichnam  eines  Heiligen  schrieb  gewissermaßen  die  Größen- 
verhältnisse der  Kirche  vor;  der  Baumeister  war  genötigt,  den  Chor  zu 
vergrößern,  die  Querschiffe  zu  erweitern,  überhaupt  darauf  Rücksicht  zu 
nehmen,  daß  die  Menge  die  Möglichkeit  haben  wollte,  den  heiligen  Leich- 
nam auf  dem  Altar  zu  sehen.  Die  geistreichsten  Schöpfungen  der  mittel- 
alterlichen Goldschmiede  sind  daraus  entstanden,  daß  die  Notwendigkeit 
vorlag,  einen  Knochen  in  Gold  zu  fassen  oder  in  ein  kristallnes  Gefäß 
zu  verschließen. '  Eine  ganze  Welt  von  Wünschen  und  Hoffnungen  hat 
diese  feinen  Reliquiengefäße  umsponnen,  die  heute  noch  unser  Gefühl 
anregen,  wie  alles,  worauf  die  Gedanken  der  Menschen  lange  Zeit  hin- 
durch geruht  haben. '' 

Die  Kunstgeschichte  darf  nicht  verächtlich  auf  die  Reliquien  herab- 
blicken. Vergessen  wir  nicht,  daß  das  vollendetste  Denkmal  des  XIII. 
Jahrhunderts,  die  Sainte-Chapelle,  eigentlich  nur  ein  Reliquienschrein  für 
die  Aufbewahrung  der  Dornenkrone  ist.  Und  der  Tempel  des  Gral,  dieser 
höchste  mystische  Traum  des  Mittelalters,  was  ist  er  anderes  als  ein 
Reliquienschrein  ? 

Calvin  hat  mit  dem  Schall  seiner  Rede  diese  ganze  Poesie  zerstört. 
Seine  Logik  und  sein  rauher  Eifer  wirkten  zusammen,  um  der  armen 
Welt»  zu  beweisen,  daß  Gott  überall  ist,  und  daß  man  nicht  so  weit  zu 
gehen  braucht,  um  wie  die  Heiden  zweifelhafte  Reliquien  anzubeten.  Er 
sagte  in  seiner  Abhandlung  über  Reliquien:  «Ich  bitte  Euch,  ist  denn  die 
Welt  nicht  toll  gewesen,  wenn  sie  mit  großen  Kosten  und  Mühen  hundert 
oder  hundertzwanzig  Meilen  weit  lief,  um  eine  Fahne  zu  sehen  (das 
heilige  Schweißtuch  des  Cadouin),  deren  Echtheit  für  niemand  bewiesen 
ist,  und  die  man  vielmehr  anzweifeln  muß.»  Vor  diesem  gefürchteten  Zer- 
störer findet  nichts  Gnade,  keines  der  vielen  Andenken,  die  darauf  be- 
rechnet waren,  nur  mit  zarten  Händen  angefaßt  zu  werden,  weder  die 
Urne  von  der  Hochzeit  von  Kanaan,  die  in  Angers  gezeigt  wurde,  noch 
die  in  Vendömes  eingekapselte  Träne,  die  Jesus  über  Lazarus  geweint 
hat,  noch  die  Bilder,  die  von  Engeln  gemalt  waren.  Er  sagte:  «Man  weiß 
doch,  daß  Malen  nicht  das  Handwerk  der  Engel  ist.» 

Damit  sind  die  poetischen  Träume  des  Mittelalters  zu  Ende.  ^  Von 


'  Viollet-le-Duc,  Dicuonnaire  du  .Mobilier,  unter  Reliquaire. 

-  Die  Reliquioiiirefälje  wurden  leslamcntarisch  mit  Legaten  bedacht.  Vorncliine  Damen  und 
KleriUer  vcriiiacliun  dem  Schrein  des  heiligen  Hemdes  in  Chartres  Perlen  und  goldene  Halsbänder. 

3  Guiber  t  de  Xogent  hat  allerdings  schon  lange  vor  Calvin  und  noch  auf  der  vollen  Hohe  des 
Mittelalters  Zweifel  an  verschiedenen  Reliquien  ausgesprochen  (De  Pignoribus  Sanctorum).  Dieses 
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nun  an  erscheint  der  Enthusiasmus  der  Kreuzfahrer,  die  zur  Verteidigung 
eines  leeren  Grabes  auszogen  und  als  ganzen  Reichtum  etwas  heilige 
Erde  heimbrachten,  wie  eine  unbegreifliche  Torheit.  Calvin  sagt:  «Und  sie 
haben  in  Wirklichkeit  Leib  und  Gut  und  einen  Teil  ihres  Landesver- 
mögens aufgezehrt,  um  dafür  eine  Menge  törichten  Tandes  heimzubringen, 
den  sie  sich  hatten  aufhängen  lassen,  weil  sie  dachten,  es  handle  sich 
um  die  kostbarsten  Dinge  der  Welt.» 

Dieses  Gefühl  beseelte  tatsächlich  die  Kreuzfahrer  des  XIII.  Jahr- 
hunderts; sie  schickten  von  Konstantinopel  aus  an  die  Kirchen  der  Cham- 
pagne, der  Ile  de  France,  der  Picardie  eine  Unmenge  von  Reliquien, '  die 
nicht  ohne  Einfluß  auf  die  Kunst  geblieben  sind.  Die  Reliquien  wurden 
wie  die  kostbarsten  Schätze  in  wertvolle  Börsen  -  eingepackt. 

In  Amiens  kam  im  Jahre  1206  eine  der  heiligsten  Reliquien  der 
Christenheit  an,  nämlich  der  Vorderteil  des  Kopfes  Johannes  des  Täufers, 
den  man  in  den  Ruinen  eines  alten  Palastes  in  Konstantinopel  aufgefunden 
hatte.  In  der  neuen  Kathedrale,  deren  Grundstein  einige  Jahre  später  ■- 
i.  J.  1220  —  gelegt  wurde,  erinnern  zwei  Kunstwerke  an  die  berühmte 
Reliquie:  ein  Glasgemälde  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  und  die  Skulpturen 
im  Chorumgang  aus  dem  XV.  Jahrhundert,  beide  mit  Darstellungen  aus 
dem  Leben  des  Täufers.  ^ 

Die  Sainte-Chapelle  erwarb  während  der  Regierung  des  heiligen 
Ludwig  den  hinteren  Teil  des  Kopfes  des  Täufers,  der  in  Konstantinopel 
geblieben  war.  Nach  den  Reliquien  aus  der  Passion  war  dies  das  kost- 
barste Stück  des  Kirchenschatzes.  Zwei  Fenster,  die  den  Ehrenplatz  in 
der  Apsis  einnahmen,  sollten  immer  an  das  Vorhandensein  der  heiligen 
Gegenstände  erinnern,  die  nur  selten  den  Blicken  der  Gläubigen  gezeigt 
wurden.  Das  eine  Fenster  wurde  der  Passion  des  Herrn,  das  andere  dem 
Leben  des  Täufers  geweiht. 

Auch  Chartres  bekam  seinen  Anteil  an  den  aus  Konstantinopel  ge- 
kommenen Reliquien.  Der  Graf  von  Blois  schickte  im  Jahre  1205  aus 
dem  Orient  an  die  Kathedrale  von  Notre-Dame  in  Chartres  den  Kopf 
der  heiligen  Anna.  Ein  in  der  Urkundensammlung  des  Domkapitels  ent- 
haltener Akt  sagt:  «Der  Kopf  der  Mutter  ist  mit  großer  Freude  in  der 

Buch  war  gegen  die  Mönche  von  Saint-M^dard  gerichtet,  die  einen  Zalin  des  Heilands  zu  besitzen 
behaupteten.  Er  beweist  ohne  Mühe,  daß  der  ganze  Körper  des  Heilands  im  Augenbliclc  der  Aufer- 
stehung verl<Uirt  worden  ist.  Ziemlich  unehrerbietig  spricht  er  von  den  beiden  Köpfen  des  heiligen 
Johannes  des  Täufers,  von  denen  der  eine  in  Saint-Jean-d'Angöly,  der  andere  in  Konstantinopel  auf- 
bewahrt wurde:  «Quid  ergo  magis  ridiculum  super  tanto  homine  praedicelur,  quam  si  biceps  esse 
ab  utrisque  dicatur?» 

•  Riant  hat  eine  Liste  dieser  Reliquien  herausgegeben.  (M6m.  des  antiq.) 

2  Eine  dieser  Börsen  ist  bei  Montfaucon  (Monuments  de  la  Monarchie  francaisei  abgebildet. 

3  Auf  einem  Basrelief  sieht  man  wie  Herodias  ihr  Messer  dem  Johannes  in  den  Kopf  stol.U, 
ein  Beweis,  daß  das  Werk  von  der  Reliquie  inspiriert  ist.  Man  zeigte  in  Amiens  auf  dem  Schädel 
die  Spur  des  Messerstichs,  während  sonst  in  keiner  Legende  etwas  derartiges  erwähnt  wird. 
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Kirche  der  Tochter  aufgenomiiien  worden.  Der  wahrscheinlich  gegen 
1210  begonnene  nördliche  Portikus  scheint  durch  eine  seiner  Statuen  die 
kurz  vorher  erfolgte  Erwerbung  der  kostbaren  Reliquie  zu  feiern.  Am 
mittleren  Portal  sieht  man,  an  den  Pfeiler  gelehnt,  nicht  wie  es  dem 
Gebrauch  entsprechen  würde,  die  Jungfrau  mit  dem  Jesuskind,  sondern 
die  heilige  Anna  mit  der  Jungfrau  auf  dem  ScholJ.  Diese  Sonderbarkeit 
wiederholt  sich  im  Inneren,  wo  ein  Glasgemälde  in  einem  kleinen  Fenster 
unter  der  Rose  an  der  Nordseite  die  heilige  Anna  darstellt,  wie  sie  die 
Jungfrau  in  den  Armen  hält  (Abb.  112).  Es  ist  klar,  daß  die  Mutter  Mariens 
in  besonderer  Weise  geehrt  werden  sollte,  und  daß  das  Vorhandensein 
des  Kopfes  in  der  Kirche  Veranlassung  zu  der  ungewöhnlichen  Darstellung 
gegeben  hat. 

Noch  manche  andere,  bei  der  Interpretation  sich  ergebende  Schwierig- 
keit ließe  sich  beseitigen,  wenn  wir  eine  Liste  von  allen  Reliquien  be- 
säßen, die  in  der  Kathedrale  von  Chartres  im  XIII.  Jahrhundert  vorhanden 
waren.  So  hat  zum  Beispiel  die  große  Statue  des  heiligen  Theodor  am 
Südportal  lange  Zeit  für  diejenige  des  heiligen  Viktor  gegolten.  Didron 
dachte,  daß  der  römische  Legionär  in  unseren  französischen  Kirchen  viel 
bekannter  gewesen  sein  mußte  als  der  griechische  Soldat  von  Heraclea.  Es 
war  ihm  eben  noch  nicht  bekannt,  daß  der  Kopf  des  heiligen  Theodor  im 
Jahre  1120  von  Rom  nach  Chartres  gebracht  worden  ist,  wie  wir  in- 
zwischen aus  der  im  Jahre  1862  veröffentlichten  Urkundensammlung  er- 
sehen haben.  Damit  war  die  Möglichkeit  gegeben,  die  schöne  Ritterstatue, 
die  als  Pendant  zum  heiligen  Georg  dasteht,  mit  Sicherheit  zu  benennen. 

In  der  Kathedrale  von  Sens  sieht  man  im  Chorumgang  ein  schönes 
Glasgemälde  aus  dem  XII.  Jahrhundert,  das  dem  heiligen  Thomas  Becket 
geweiht  ist.  Der  Kirchenschatz  verwahrte  damals  den  Chorrock  und  die 
Mitra  des  berühmten  Erzbischofs,  der  vier  Jahre  im  Kloster  Sainte-Co- 
lombe  bei  Sens  gelebt  hatte.  Diese  priesterlichen  Schmuckstücke  wurden 
zu  kostbaren  Reliquien  an  dem  Tage,  als  der  Märtyrer  durch  den  Papst 
kanonisiert  worden  ist  (1173). 

Man  begreift  also,  von  welcher  Bedeutung  die  genaue  Kenntnis  der 
in  den  alten  Kirchen  aufbewahrten  Reliquien  für  die  Kunstgeschichte  ist. 
Die  kleine  Kirche  von  Valcabrere,  '  eines  der  ältesten  und  merkwürdigsten 
Gotteshäuser  der  Pyrenäen,  hat  erst  kürzlich  ein  Beispiel  dafür  geliefert. 
Die  Kirche  war  bekanntlich  den  Heiligen  Justus  und  Pasteur  geweiht, 
deren  Marterung  an  den  Kapitälen  des  Portals  dargestellt  ist,  aber  man 
wußte  nicht,  warum  daneben  auch  die  Geschichte  des  heiligen  Stephan 


1  Haute  Garonne,  am  Fuß  von  Saint-Bertrand  de  Comminges. 
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erzählt  wurde.  Da  entdeckte  man  im  Jahre  1886  in  einer  y\ushühliing 
unter  dem  Altar  F^eliquien  mit  einem  Pergament,  das  sie  als  den  Kirchen- 
patronen, den  Heiligen  Justus,  Pasteur  und  Stephan  zugehörig  erklärte. 
Damit  war  die  kleine  Schwierigkeit,  die  sich  den  Archäologen  geboten 
hatte,  beseitigt. 

In  unseren  Kathedralen  stehen  die  in  den  Kapellen  aufbewahrten 
Reliquien  ohne  Zweifel  im  Zusammenhang  mit  den  Glasgemälden.  Be- 
züglich der  Kapellen  in  der  Apsis  von  Notre-Dame  de  Chartres  trifft  dies 
unbedingt  zu.  Es  ist  ein  seltener  und  glücklicher  Zufall,  daß  uns  der 
Advokat  Rouillard,  der  anfangs  des  XVII.  Jahrhunderts  eine  Beschreibung 
der  Kathedrale  veröffentlichte,  (unter  dem  Titel  Parthenie,  ou  Histoire  de 
la  tres-auguste  eglise  de  Chartres)  die  alten  Benennungen  der  Kapellen 
überliefert  hat.  Die  Glasgemälde  stimmen  vollständig  damit  überein.  Die 
erste  Kapelle  von  links  enthielt  die  Reliquien  des  heiligen  Julius  des  Gast- 
freien und  trug  auch  seinen  Namen.  Der  Name  ist  seitdem  geändert,  aber 
ein  Bild  des  mittleren  Fensters  erzählt  uns  noch  heute  vom  Leben  und  vom 
Tode  des  Heiligen.  Die  zweite  hieß  Kapelle  des  heiligen  Stephan  oder  Kapelle 
der  Märtyrer,  und  wir  sehen  in  einem  Glasgemälde,  das  den  Ehrenplatz 
einnimmt,  die  Geschichte  des  heiligen  Stephan;  drei  andere  Glasgemälde 
sind  den  Heiligen  Savinianus,  Potentianus,  Cheron,  Quentin  und  der  hei- 
ligen Modeste  geweiht,  die  alle  als  Märtyrer  gestorben  sind.  Die  dritte 
Kapelle  hieß.  Apostelkapelle ;  hier  stellen  die  Glasgemälde  im  mittleren 
Fenster  die  Berufung  der  Apostel  und  die  Szenen  dar,  in  denen  sich 
Jesus  an  die  versammelten  Apostel  wendet,  während  die  benachbarten 
Fenster  die  Geschichte  der  Heiligen  Simeon,  Thaddäus,  Petrus  und  Pau- 
lus in  Rom  enthalten.  Die  vierte  Kapelle  war  nach  dem  heiligen  Nikolaus 
benannt;  in  derselben  ist  sowohl  dem  heiligen  Nikolaus  als  dem  heiligen 
Remigius  je  ein  Fenster  gewidmet,  und  ferner  sieht  man  neben  ihnen 
die  Heiligen  Katharina,  Margarethe  und  Thomas  Becket.  Die  letzte  Ka- 
pelle endlich  wird  von  Rouillard  als  Kapelle  von  Saint-Loup  und  von 
Saint-Gilles  bezeichnet.  Man  sieht  in  derselben  nur  einige  Glasmalereien 
in  Grisaille,  die  aus  einer  sehr  späten  Epoche  zu  stammen  scheinen. 

Die  genaue  Uebereinstimmung,  die  wir  in  Chartres  zwischen  den 
Sujets  der  Fenster  und  den  Benennungen  der  Kapellen  finden,  war  wahr- 
scheinlich auch  in  allen  anderen  Kathedralen  vorhanden,  aber  der  Be- 
weis dafür  ist  heute  nicht  mehr  leicht  zu  führen,  denn  zum  Teil  sind  die 
Kapellen  selbst  verschwunden,  oder  die  Glasgemälde  existieren  nicht  mehr. 

In  Amiens  lassen  uns  die  wenigen  Glasgemälde,  die  dem  Vandalis- 
mus  der  letzten  Jahrhunderte  entgangen  sind,  eine  ähnlich  regelmäßige 
Anordnung  erraten,  wie  wir  sie  in  Chartres  gesehen  haben.    In  einer 


Abb.-  112.  —  Dic^heilige  Anna  trägt  die  Jung-frait  (Glasg-emälde 


in  Cliattrcs). 
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Kapelle  der  Apsis,  die  heute  dem  Sacre  Coeur  geweiht  ist,  während  sie 
früher  nach  dem  älteren  Heiligen  Jakobus  '  bezeichnet  war,  ist  ein  Fenster 
vorhanden,  auf  dem  die  Geschichte  des  Apostels  erzählt  wird.  Die  Ka- 
pelle der  heiligen  Theodosia,  ebenfalls  in  der  Apsis,  ist  noch  mit  einem 
Glasgemälde  aus  dem  XIII.  Jahrhundert  geschmückt,  welches  das  Leben 
des  heiligen  Augustin  darstellt.  Die  Ursache  liegt  nur  darin,  daß  im 
Mittelalter  der  heilige  Augustin  Titular  der  Kapelle  war.^ 

Wir  brauchen  die  Beispiele  nicht  zu  erweitern,  denn  aus  dem  Ge- 
sagten geht  bereits  hervor,  daß  die  Verteilung  der  Glasgemälde  auf  die 
Kapellen  nicht  willkürlich  vorgenommen  worden  ist.  Vielmehr  haben  sich 
die  frommen  Donatoren  in  ihrer  Auswahl  stets  von  den  in  der  Kapelle 
vorhandenen  Reliquien  leiten  lassen. 


X. 

Aber  die  Glasgemälde  sind  natürlich  nicht  alle  in  den  Kapellen,  so 
daß  auch  durch  die  Reliquien  nicht  alles  erklärt  werden  kann.  Wir  sehen 
große  Einzelfiguren  von  Heiligen  in  den  Hauptfenstern  und  Erzählungen 
aus  der  Goldenen  Legende  in  den  Glasgemälden  der  Seitenschiffe.  Welche 
Gründe  waren  hier  für  die  Auswahl  entscheidend  ?  Jedenfalls  waren 
Gründe  vorhanden,  denn  in  der  Kirche  des  Mittelalters  ist  fast  nichts 
dem  Zufall  überlassen. 

Diese  Fenster  wurden  in  unseren  Kathedralen  von  Korporationen 
oder  Privatpersonen  gestiftet,  die  das  Andenken  an  ihre  Freigebigkeit 
verewigen  wollten.  Die  unteren  Felder  ^  der  Fenster  aus  dem  XIII.  Jahr- 
hundert bringen  oft  das  Bild,  manchmal  auch  den  Namen  der  Stifter: 
Mönche  im  Gebet,  Bischöfe,  die  das  Modell  eines  Glasfensters  in  der 
Hand  tragen,  Ritter  in  voller  Rüstung  und  an  ihren  Wappen  erkenntlich, 
Geldwechsler  (Abb.  101),  welche  Münzen  prüfen,  Pelzhändler  (Abb.  24), 
die  mit  ihrer  Ware  handeln,  Schlächter,  welche  man  Ochsen  schlachten 
sieht,  Bildhauer,  die  an  einem  Kapitäl  arbeiten.  Wir  finden  also  eine 
Fülle  kleiner  Szenen  aus  der  damaligen  Zeit,  die  uns,  abgesehen  davon, 
daß  sie  schon  an  sich  kostbar  sind,  bei  der  Lösung  der  vorliegenden 
Aufgabe  helfen  können. 

An  dem  Stifter  erkennen  wir  oft,   warum  dieser  oder  jener  Heilige 


1  Siehe  Abbe  Roze.  Une  Visite  ä  la  Cathedrale  d'Amiens.  Amiens  1887. 

2  Siehe  Abb6  Roze.  Une  Visite  ä  la  Cathödrale  d'.A.iTiicns.  Amiens  1887. 

3  Manchmal  auch  das  oberste  Feld,  namentlich  wenn  sich  über  den  Glasgemäldcn  eine  kleine 
Rose  befindet. 
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bevorzugt  worden  ist.  In  Chartres  hat  der  heilige  Ludwig  ein  Fenster  ge- 
stiftet, das  den  heiligen  Dionysius  darstellt,  wie  er  den  Löwen  vorge- 
worfen wird.  Der  Donator  war  König  von  Frankreich  und  wollte  den 
Schutzpatron  der  französischen  Monarchie  ehren.'  Der  heilige  Ferdinand 
von  Castilien  hat  derselben  Kathedrale  ein  dem  heiligen  Jakobus  ge- 
weihtes Glasgemälde  gestiftet.  So  bewies  der  berühmte  Besieger  der 
Mauren  seinen  Kultus  für  den  ritterlichen  Apostel,  für  den  «Matamoro», 
den  Maurentöter,  den  man  in  den  ersten  Reihen  des  christlichen  Heeres 
hatte  kämpfen  sehen.- 

Man  versteht  auch  ohne  weiteres,  warum  ein  Bischof  von  Nantes  der 
Kathedrale  in  Tours  das  den  Heiligen  Peter  und  Paul  gewidmete  Fenster 
gestiftet  hat,  da  eben  die  beiden  Heiligen  seit  undenklichen  Zeiten  Schutz- 
patrone der  Kathedrale  von  Nantes  waren.  Ebenso  leicht  erklärt  es  sich, 
daß  ein  Abt  von  Cormery  derselben  Kathedrale  von  Tours  Glasgemälde 
zu  Ehren  des  heiligen  Martin  darbrachte.  Die  Abtei  Cormery,  die  von 
Sankt  Martin  in  Tours  abhing,  ehrte  den  großen  Apostel  der  Gallier 
durch  einen  besonderen  Kultus.  Ferner  kann  man  der  von  Hucher  aus- 
gesprochenen Vermutung  zustimmen,  daß  die  drei  großen  Abteien  Saint- 
Vincent,  Saint-Calais  und  Evron  die  drei  Fenster  in  Le  Maus  gestiftet 
haben,  die  den  Heiligen  Vincentius  und  Calais  und  der  wunderbaren 
Erscheinung  der  Jungfrau  von  Evron  gewidmet  waren. 

Zuweilen  wird  einfach  demjenigen  Heiligen  ein  Fenster  geweiht,  der 
den  Namen  des  Donators  trägt.  In  Chartres  hat  Jeanne  de  Dammartin, 
die  zweite  Frau  Ferdinands  von  Castilien,  ein  großes  Glasfenster  ge- 
schenkt, das  die  Geschichte  Johannes  des  Täufers,  ihres  Schutzpatrons, 
darstellt.' 

Die  Zünfte  stifteten  die  Geschichte  der  Heiligen,  die  sie  auf  ihren 
Bannern  und  Denkmünzen  als  Patrone  hatten.  So  brachten  die  Steinhauer 
das  Fenster  des  heiligen  Apostels  Thomas  dar,  des  Schutzpatrons  aller 
Bauleute.  Die  Krämer  in  Chartres  ließen  auf  ihre  Kosten  ein  Glasge- 
mälde des  heiligen  Nikolaus,  ihres  Schutzpatzons,  anfertigen  und  die 
Korbmacher  ein  Fenster  mit  der  Geschichte  des  heiligen  Antonius.'  Auch 
Widmungen  aus  anderen  Gründen  lassen  sich  manchmal  erklären.  Wenn 
drei  Ritter  wie  Pierre  de  Courtenay,  Raoul  de  Courtenay  und  Jean  de 

>  Dieses  Glasgemälde  ist  im  Jahre  1773  verschwunden  und  durch  weißes  Glas  ersetzt  worden.  In 
der  Rose  sieht  man  aber  noch  einen  prächtigen  heiligen  Ludwig  in  ritterlicher  Rüstung  auf  einem 
Schimmel  und  mit  dem  blauen,  von  goldenen  Lilien  besetzten  Wappenschild. 

2  Das  Fenster  ist  nicht  mehr  vorhanden  ;  es  wurde  jedoch  im  vorigen  Jahrhundert  von  Pin- 
tard  beschrieben,  dessen  Manuskript  sich  in  der  Bibliothek  in  Chartres  befindet.  Das  Bild  trug  die 
Inschrift  :  Rex  Castiliae. 

3  Im  Jahre  1788  verschwunden,  aber  von  Pintard  beschrieben, 

*  Der  heilige  Antonius  war  Oberer  der  Klöster  von  Theben,  wo  die  Mönche  ihren  Unterhalt 
durch  Korbflechten  verdienten.  Er  war  infolgedessen  im  Mittelalter  Schutzpatron  der  Korbmacher. 
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Castillon  Glasgemälde  zu  Ehren  der  heiligen  Eustachius,  Georg  und 
Martin  stifteten,'  so  geschah  es  eben,  weil  die  drei  Heiligen  Krieger 
waren,  die  als  Muster  echter  Ritterlichkeit  galten.  In  Chartres  sieht  man 
in  der  Rose  eines  dem  heiligen  Paulus  gewidmeten  Fensters  den  Ritter 
Amaury  de  Montfort,  der  an  dem  silbernen  Löwen  seines  Schildes  er- 
kenntlich ist.  Offenbar  hat  er  das  Fenster  gestiftet,  weil  der  heilige  Paulus, 
als  Apostel  mit  dem  Schwert,  im  Mittelalter  ebenfalls  Schutzpatron  für 
die  Leute  vom  Waffenhandwerk  war.  Wilhelm  Durandus  erzählt  uns  in 
seinem  Rationale,  daß  die  Ritter  sich  von  ihren  Sitzen  erhoben,  wenn  die 
Epistel,  die  der  Priester  vorlas,  vom  Apostel  Paulus  war. 

Auch  bei  den  Zünften  spielen  oft  bestimmte  Sympathien  für  einzelne 
Heilige  mit.  So  stiften  die  Böttcher  von  Chartres  ihrer  Kathedrale  nicht 
die  Geschichte  ihrer  Schutzpatronin,  der  heiligen  Katharina,  sondern  ein 
dem  Noah  gewidmetes  Fenster,  offenbar  weil  der  heilige  Patriarch  die 
Weinrebe  gepflanzt  hat.  In  Tours  stiften  die  Landarbeiter  ein  Glasgemälde, 
das  Adam  darstellt,  als  den  ersten,  der  im  Schweiße  seines  Angesichts 
die  Erde  bearbeitet  hat. 

In  den  meisten  Fällen  bieten  aber  die  Namen  der  Stifter  keine  ge- 
nügende Erklärung.  Warum  haben  die  Waffenschmiede  in  Chartres  die 
Geschichte  des  heiligen  Johannes  gewählt,  die  Gerber  diejenige  des  hei- 
ligen Thomas  Becket,  die  Weber  die  des  heiligen  Stephan,  die  Lastträger 
die  des  heiligen  Aegidius  ?  Diese  merkwürdige  Auswahl  wird  durch  nichts 
erklärt,  was  wir  über  die  alten  Zünfte  wissen. 

Es  muß  allerdings  berücksichtigt  werden,  daß  in  vielen  Fällen  das 
Kirchenkapitel  die  Sujets  für  die  angebotene  Stiftung  von  Glasgemälden 
vorgeschrieben  haben  wird.  Man  kann  sich  sofort  davon  überzeugen, 
wenn  man  sieht,  daß  das  Glasgemälde  vom  barmherzigen  Samariter  in 
Bourges  von  den  Webern  und  in  Chartres  von  den  Schuhmachern 
gestiftet  worden  ist.  In  Chartres  haben  die  Weber  mehrere  Fenster  ge- 
schenkt, die  den  Heiligen  Vincentius,  Stephan,  Savinianus  und  Potentianus 
gewidmet  waren.  Es  scheint,  daß  solche  Zunftkorporationen  wieder  in 
Brüderschaften  geteilt  waren,  von  denen  jede  ihren  besonderen  Heiligen 
hatte. 


XI. 

Unter  den  vielen,  oft  geheimnisvollen  Gründen,  welche  die  Gläubigen 
bei  der  Auswahl  eines  Heiligen  geleitet  haben,  läßt  sich  einer  meistens 


'  Die  Fenster  der  erstgenannten  beiden  Heiligen  sind  nur  noch  dnrch  die  Beschreibung  von 
Pintard  (Bulteau  S.  210)  bekannt. 
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klar  erkennen.  Es  ist  die  Dankbarkeit  des  Wallfahrers,  der  von  den  Gna- 
denorten zurückkommt;  von  Compostela,  von  Bari  oder  vom  heiligen 
Martin  in  Tours. 

Dementsprechend  sieht  man  in  den  Kirchen  am  häufigsten  die  Hei- 
ligen Jakobus,  Nikolaus  und  Martin. 

In  Chartres,  wo  die  Glasgemälde  fast  vollständig  erhalten  geblieben 
sind,  finden  sich  allein  vier  dem  heiligen  Jakobus  gcv^eihte  Fenster.' 

Das  XIII.  Jahrhundert  ist  tatsächlich  die  Blütezeit  der  Wallfahrten 
nach  Compostela.  Die  Begeisterung  der  Christenheit  war  durch  ein  im 
XII.  Jahrhundert  erschienenes  Buch  entfesselt  worden,  das  von  den  vielen 
Wundern  erzählte,  mit  denen  der  Apostel  die  Gläubigkeit  der  Wallfahrer 
belohnt  hatte.  Als  Verfasser  des  Buches  galt  ursprünglich  Papst  Calixtus 
II.,  der  im  XIII.  Jahrhundert  deshalb  geehrt  wurde.  '  Seitdem  hat  man 
aber  herausgefunden,  daß  es  von  einem  gewissen  Aimeri  Picaud  ge- 
schrieben worden  ist.^  Dem  Bericht  über  die  Wunder  des  heiligen  Jakobus 
war  ein  Führer  für  die  Wallfahrer  beigefügt,  mit  Angabe  aller  berühmten 
Gnadenorte,  die  der  Reisende  auf  seinem  Wege  besichtigen  konnte.  Es 
boten  sich  ihm  vier  verschiedene  Routen.  Kam  er  durch  die  Provence,  so 
sollte  er  auf  der  Durchreise  den  Kirchhof  von  Alyscamps  besuchen, 
ferner  den  Schrein  der  Heiligen  Aegidius  und  Sernin  in  Toulouse.  Wählte 
er  den  Weg  durch  das  Gebirge,  so  sollte  er  nicht  unterlassen,  sich  bei 
Notre-Dame  du  Puy,  bei  dem  Kloster  von  Aubrac,  in  Sainte-Foy  de 
Conques  und  in  Moissac  aufzuhalten.  Kam  er  durch  das  Limousin,  so 
mußte  er  Saint-Leonard  sehen,  sowie  Saint-Front  de  Perigueux  und  La 
Reole.  War  sein  Ausgangspunkt  Paris,  so  sollte  er  am  Grabe  des  hei- 
ligen Martin  in  Tours  seine  Andacht  verrichten,  ferner  in  Poitiers  am 
Grabe  des  heiligen  Hilarius  und  in  Blaye  am  Grabe  des  Paladins  Ro- 
land (beatus  Rotolandus).  Diese  berühmten  Kirchen  stehen  wie  Meilen- 
steine an  dem  Wege  zum   heiligen  Jakobus.' 

Schon  vom  Ende  des  XII.  Jahrhunderts  an  war  die  Reise  leichter 
und  sicherer  geworden.  An  jeder  Etappe  waren  Unterkunftshäuser  vor- 
handen, die  den  Wallfahrer  aufnahmen.  Es  mußten  aber  die  Pyrenäen 
überschritten  werden,  wo  alles  geeignet  war,  den  Bewohner  der  Ebene 
zu  erschrecken:  die  Berge,  die  in  den  Himmel  ragten,  das  schäumende 
Wasser  der  Flüsse,  das  der  Wallfahrer  für  vergiftet  hielt,  die  Begegnung 


>  Zwei  Fenster  sind  in  Tours,  eines  in  Bourges  und  .^uxcrre. 

2  Sielie  V.  Le  Clerc,  Hist.  litt(5r.  de  France,  Band  XXI,  S.  272  und  Leopold  Delislc,  Caliincl 
Historique,  2.  Serie,  Band  II.  1878,  Seite  1  und  folg-. 

3  Dureli  P.  Fita  veröffentlicht  unter  dem  Titel  «Codex  de  Compostelle».  Paris  1882. 

*  Es  ist  sehr  bemerkenswert,  dal.1  die  Kirchen  Sainte-Foy  de  Conques,  Saint-Sernin  in  Tou- 
louse und  vom  heiligen  Jakobus  in  Compostela  fast  ganz  gleich  in  ihrer  .Anlage  sind. 
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mit  Aragoniern,  welche  lange  Messer  im  Gürtel  trugen,  mit  Basken,  die 
das  Geheul  des  Wolfs  und  das  Geschrei  der  Eule  nachahmten.  Beim 
Heraustreten  aus  den  finsteren  Engpässen  erschien  dann  plötzlich  das 
Hospital  der  heiligen  Christina.  Die  alte  römische  Heerstraße,  die  nach 
der  Provinz  Galicia  führte,  war  wieder  ausgebessert  worden.  Dominicus 
de  la  Calzada  hatte  im  XII.  Jahrhundert  sein  ganzes  Leben  damit  ver- 
bracht, zwischen  Compostela  und  Logrono  alle  Brücken,  die  von  den 
Flüssen  fortgeschwemmt  waren,  wieder  herzustellen.  Er  wurde  für  das 
fromme  Werk  von  der  Kirche  heilig  gesprochen.  Seit  dem  Jahre  1175 
hielten  sich  die  Ritter  vom  roten  Schwert  *  an  der  Wallfahrtsstraße  auf, 
um  die  Reisenden  zu  schützen.  Die  Wallfahrt  wurde  von  den  höchsten 
Persönlichkeiten  unternommen.  Wenn  man  dem  Pseudo-Turpin  glauben 
dürfte,  wäre  Karl  der  Große  der  erste  gewesen,  der  nach  Galicien  ge- 
wallfahrtet ist:  er  wäre  von  Frankreich  aus  in  der  Richtung  der  Milch- 
straße gereist,  die  seitdem  «le  chemin  de  Saint  Jacques»,  der  Weg  des 
heiligen  Jakobus  genannt  wurde.  Ludwig  VII.  ist  dem  Beispiel  gefolgt 
und  wallfahrtete  ebenfalls  zum  Heiligtum  von  Compostela.  Der  heilige 
Ludwig  konnte  nicht  hinreisen,  hatte  aber  für  den  Apostel  eine  besondere 
Verehrung".  Joinville  erzählt  uns,  daß  er  auf  seinem  Totenbett  noch  aus- 
rief: «Monseigneur  Saint  Jacques.»  Für  den  Mann  aus  dem  Volk  war  die 
unendlich  lange  Reise  kein  Hindernis ;  er  machte  sich  ohne  Zaudern  auf 
den  Weg ;  der  Geist  der  Kreuzzüge  steckte  ihm  noch  im  Blut.  Wenn  die 
Wallfahrer  mit  dem  Pilgerstab  ihres  Weges  zogen,  hörte  man  den  Ge- 
sang des  heiligen  Jakobus,  und  im  Chor  wurde  der  alte  Refrain  aufge- 
nommen: Ultreia!  «Vorwärts^.  In  vielen  Städten  entstanden  Brüder- 
schaften des  heiligen  Jakobus.  Ursprünglich  durften  nur  Wallfahrer, 
welche  die  Reise  nach  Galicien  wirklich  gemacht  hatten,  aufgenommen 
werden,  aber  später  als  das  Mittelalter  zu  Ende  ging,  war  die  Mitglied- 
schaft auch  durch  Zahlung  einer  gewissen  Summe  erreichbar.  Von  diesen 
Brüderschaften  ist  uns  die  von  Paris  am  besten  bekannt  geworden;  ihre 
Geschichte  wurde  von  Abbe  Lebeuf  skizziert  und  später  von  Bordier  aus- 
führlich behandelt.  Der  Pariser  Verein  der  Wallfahrer  geht  auf  das  XIII. 
Jahrhundert  zurück,  doch  kennen  wir  die  Verhältnisse  nur  aus  den  Do- 
kumenten des  XIV.  Jahrhunderts.  In  dieser  Epoche  hatte  die  Brüderschaft 
noch  sehr  viele  Mitglieder,  denn  bei  dem  großen  Banket,  das  am  25. 
Juli  1327  zu  Ehren  des  heiligen  Schutzpatrons  stattfand,  wurden  1536 
Personen  gezählt.  Auch  Etienne  Marcel  war  Mitglied  der  Brüderschaft. 
Ueber  die  Existenz  gleicher  Brüderschaften  in  Chartres,  Tours,  Bour- 


'  Sie  hatten  als  Devise  :  'Rubet  saiiguine  .^rabiim.» 
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ges  besitzen  wir  zwar  keine  gesciiriebenen  Dokumente,  aber  die  üias- 
gemälde  in  diesen  Städten  sprechen  eigentlich  deutlich  genug.  In  Chartrcs 
sehen  wir  außer  den  drei,  dem  heihgen  Jakobus  gewidmeten  Fenstern  nocli 
ein  viertes;  es  stellt  lediglich  sechs  Wallfahrer  dar,  die  von  Robert  de  Berou, 
einem  Kanzler  der  Kirche  von  Chartres,  begleitet  werden.  Sein  Name 
steht  mit  vollen  Buchstaben  auf  dem  Gemälde. '  Einer  der  Wallfahrer 
trägt  die  Muschel  des  heiligen  Jakobus.  Das  Fenster  wird  also  wohl  von 
einer,  der  Pariser  Vereinigung  ähnlichen  Brüderschaft,  deren  Haupt  Robert 
de  Berou  war,  gestiftet  worden  sein. 

In  Bourges  stellt  das  dem  heiligen  Jakobus  gewidmete  Glasgemälde 
seinen  Kampf  mit  Hermogenes  dar.  Das  Fenster  ist  sehr  verstümmelt 
und  zeigt  uns  nirgends  den  Namen  des  Stifters.  Aber  die  auf  dem  Boden 
verstreuten  Muscheln  erinnern  an  das  geliebte  Pilgerabzeichen,  an  die 
Stiftung  durch  eine  Brüderschaft. 

Von  den  beiden  Fenstern  in  Tours,  die  sich  auf  den  heiligen  Jakobus 
beziehen,  interessiert  uns  besonders  das  eine,  welches  außer  den  Le- 
genden vom  Kampf  des  Jakobus  mit  Hermogenes  noch  ein  Wunder  dar- 
stellt, das  dem  Buche  von  Aimeri  Picaud  entlehnt  worden  ist.  Es  ist  die 
Geschichte  von  einem  Wirt  in  Toulouse,  der  einem  jungen  Pilger  einen 
goldenen  Becher  in  den  Sack  steckte,  ihn  dann  des  Diebstahls  beschul- 
digte und  zum  Tod  verurteilen  ließ.  Der  heilige  Jakobus  machte  glück- 
licherweise die  Ungerechtigkeit  der  Menschen  wieder  gut,  indem  er  den 
am  Galgen  hängenden  Jüngling  mit  eigenen  Händen  während  mehrerer 
Wochen  stützte.  Er  konnte  ihn  dann  lebend  dem  Vater  zuführen,  der 
seine  Unschuld  beweisen  ließ.  —  Auch  diese  Stiftung  deutet  auf  eine 
Brüderschaft  von  Wallfahrern  -  hin,  denn  es  ist  klar,  daß  mit  dem 
Fenster  ganz  besonders  der  heilige  Jakobus  von  Compostela  geehrt 
werden  sollte. 

Jedenfalls  ist  es  auf  den  Einfluß  der  Brüderschaften  vom  heiligen 
Jakobus  zurückzuführen,  wenn  die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  die 
Gewohnheit  angenommen  haben,  den  Apostel  mit  Pilgerstab,  Brotsack, 
Flasche  und  mit  dem  muschelbesetzten  Mantel  abzubilden. 

Von  den  Brüderschaften  der  Heiligen  Martin  und  Nikolaus  wissen 
wir  viel  weniger;  wir  können  nur  sagen,  daß  sie  im  XIII.  Jahrhundert 
existiert  haben. 

Die  Heiligen  Martin  und  Nikolaus  wurden  als  die  größten  Wunder- 


'  Chor  links,  zweites  Fenster. 

2  In  der  Bordüre  sieht  man  die  Türme  von  Castilien,  welche  unsere  Voraussetzung  mög- 
licherweise bestätigen,  wenn  sie  nicht  etwa  auf  Bianca  von  Castilien  als  Stifterin  hinweisen.  In  bei- 
den Fällen  handelt  es  sich  aber  sicher  um  den  heiligen  JaUobus  von  Compostela. 

ZUCKERMANDEL.  24 
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täter  verehrt,  die  es  je  gegeben  hat.  Der  Ruf  des  einen  erstreckte  sich 
hauptsächlich  auf  den  Occident,  der  des  anderen  auf  den  Orient.  Am 
Südportal  von  Chartres  sind  sie  einander  gegenübergestellt;  man  erkennt 
die  Absicht,  die  beiden  großen  Heiligen  in  Parallele  zu  bringen. 

Die  Darstellungen  des  heiligen  Nikolaus  in  den  Kirchen  des  Mittel- 
alters sind  ungemein  zahlreich.  In  Chartres  allein,  wo  die  meisten  Kunst- 
werke erhalten  geblieben  sind,  finden  wir  ihn  sieben  Mal  in  den  Skulp- 
turen und  Glasgemälden.  Die  sehr  unvollständigen  Fenster  in  Auxerre 
bringen  zweimal  seine  Legende,  die  von  Le  Maus  ebenfalls  zweimal. 
Wir  sehen  ihn  in  Rouen,  Bourges,  Tours,  Saint-Julien-du-Sault  in  Bur- 
gund und  in  der  Kirche  Saint-Remi  in  Reims.  Auch  in  Troyes  war  er 
früher  dargestellt.  Kurz,  er  ist  fast  überall,  wo  noch  Glasgemälde  aus 
dem  XIII.  Jahrhundert  existieren.  Seit  dem  XI.  Jahrhundert,  vielleicht  schon 
seit  dem  X.,  wurde  er  in  Frankreich  verehrt.  Wahrhaft  volkstümlich  wurde 
sein  Kultus  erst  nach  Ueberführung  seiner  Reliquien  von  Myra  nach  Bari 
im  Jahre  1087.  Die  Wunder,  die  sich  an  diesem  berühmten  Gnadenort 
in  Süditalien  vollzogen,  ließen  seinen  Ruhm  überall  wachsen.  Im  XII. 
Jahrhundert  empfiehlt  Petrus  Damianus  in  einem  Sermon,  den  heiligen 
Nikolaus  gleich  nach  der  Jungfrau  anzurufen :  er  gibt  ihn  für  den  wirk- 
samsten Beschützer  aus,  den  die  Christen  im  Himmel  hnden  können  und 
freut  sich,  die  Gläubigen  aller  Länder  Europas  nach  seinem  Grabe  strö- 
men zu  sehen. 

Der  heilige  Nikolaus  war  es,  den  man  in  jeder  dringenden  Gefahr 
anrief.  Joinville  erzählt  uns,  daß  die  Königin  im  Jahre  1254  während 
eines  furchtbaren  Sturmes  im  Mittelmeer  dem  heiligen  Nikolaus  ein  Schiff 
aus  Silber  zu  stiften  gelobte. 

Wenn  auch  nicht  so  berühmt  wie  Santiago,  so  versetzte  doch  auch 
die  Wallfahrt  nach  Bari  die  Gemüter  überall  in  Erregung.  Das  Wunder, 
das  sich  in  Bari  den  Gläubigen  darbot,  bestand  in  der  Quelle  wohl- 
riechenden Oels,  das  aus  dem  Grab  des  Heiligen  floß.  Bleifläschchen 
wurden  mit  der  nie  versiegenden  Flüssigkeit  gefüllt  und  als  Heilmittel 
angewandt.  Es  wurde  erzählt,  daß  auch  ein  Knochen  des  heiligen  Niko- 
laus, der  gegen  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  nach  Varangeville  in  Loth- 
ringen gebracht  worden  war,  dasselbe  Wunder  bewirkte.  Bald  erhob  sich 
daselbst  unter  dem  Namen  «Saint-Nicolas-du-Port»  eine  berühmte  Kirche, 
zu  welcher  diejenigen  französischen  Pilger  strömten,  denen  die  Reise 
nach  Bari  zu  weit  war. 

Ohne  Zweifel  waren  diese  beiden  Wallfahrten  nicht  ohne  Einfluß 
auf  die  zahlreichen  Kunstwerke,  die  das  Mittelalter  dem  heiligen  Niko- 
laus gewidmet  hat.  Wir  besitzen  zwar  keine  Schriftstücke,  aber  die  Wahr- 


—    371  — 


scheinlichkeit  spricht  dafür,  daß  mehr  als  ein  Glasgemälde  zu  Ehren  des 
heiligen  Nikolaus  von  den  Wallfahrern  bestellt  worden  ist. 

In  Chartres  ist  übrigens  ein  Basrelief  des  Tympanons  '  am  Süd- 
portal dem  berühmten  Wunder  von  Bari  gewidmet.  Man  sieht  den 
Sarkophag,  auf  dem  der  Bischof  liegt,  das  Oel  fließt  heraus,  und 
Kranke  füllen  die  Flüssigkeit  in  Gefäße  oder  reiben  sich  mit  dem  wunder- 
baren Balsam  ein.  Das  Sujet  ist  vielleicht  von  einer  Brüderschaft  des 
heiligen  Nikolaus  bestellt  worden;  jedenfalls  spricht  es  für  das  Interesse, 
welches  die  Gläubigen  im  XHI.  Jahrhundert  an  dem  Wunder  genommen 
haben. 

Der  heilige  Martin  genoß,  wenigstens  in  Frankreich,  dieselbe  Berühmt- 
heit wie  der  heilige  Nikolaus.  Zu  den  Zeiten  der  Merowinger  war  das 
Sanktuarium  von  Saint-Martin  in  Tours  der  wirkliche  Mittelpunkt  des 
religiösen  Lebens  in  Gallien.  Die  Wallfahrer  der  barbarischen  Völker, 
die  im  VI.  Jahrhundert  herbeikamen,  berührten  die  eisernen  Gitter  mit 
ihrer  Stirn  und  tranken,  mit  Wasser  vermischt,  den  Staub,  den  sie  auf 
dem  Deckel  des  Sarkophags  gesammelt  hatten.  Auch  im  XIII.  Jahrhundert 
war  die  alte  Verehrung  noch  lebendig,  wenn  man  nach  den  Kunstwerken 
urteilt,  die  der  große  Apostel  der  Gallier  inspiriert  hat.  Er  ist  in  Chartres 
sieben  Mal  dargestellt,  und  in  Tours,  Bourges  und  Le  Maus  sind  ihm  je 
zwei  Fenster  gewidmet.  Auch  in  Angers  ist  er  durch  ein  Fenster  geehrt, 
und  in  Beauvais  hat  man  herausgefunden,  daß  ein  Glasgemälde,  dessen 
Inhalt  bisher  nicht  entziffert  werden  konnte,  die  ganze  Geschichte  des 
heiligen  Martin  enthält.  Das  Fenster  des  heiligen  Martin  hat  sicher  nir- 
gends gefehlt,  als  unsere  Kathedralen  ihren  Schmuck  noch  vollständig 
aufweisen  konnten. 

Auch  hier  gewahrt  man  den  Einfluß  der  Brüderschaften,  denn  von 
einer  solchen  sind  die  Fenster  in  Tours  ohne  Zweifel  gestiftet  worden. 
Wir  wissen,  daß  in  Tours,  seit  dem  Ende  des  XII.  Jahrhunderts  eine 
Brüderschaft  bestanden  hat,  die  dem  Anschein  nach  ihre  Stiftungen  auch 
auf  die  Nachbarschaft  ausdehnte;  so  lesen  wir  in  Chartres  auf  einem 
Fenster  des  heiligen  Martin :  Viri  :  Turonu  :  Dederut  :  Has  :  III. 

Jedenfalls  stammen  von  den  Brüderschaften  oder  von  Pilgern  noch 
manche,  den  heiligen  Martin  darstellende  Glasgemälde.  Auch  der  Ritter, 
der  vor  Antritt  einer  langen  Reise  zu  Ehren  des  heiligen  Martin  ein  Huf- 
eisen an  die  Kirchentüre  genagelt  hatte, wird  nach  der  glücklichen 
Rückkehr  seinem  Schutzheiligen  manchmal  ein  Glasgemälde  geweiht  haben. 


1  Rechtes  Portal. 

2  Man  bieht  noch  ein  solches  Hufeisen  an  der  Türe  der  Ideinen  Kirche  von  Palalda  (Pyrö- 
n6es  Orientales). 
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Wir  haben  nun  die  Heiligen,  die  am  öftesten  in  den  Kirchen  des 
Mittelalters  geehrt  worden  sind,  betrachtet.  Die  Auswahl  war  durch 
tausenderlei  Veranlassungen  bedingt,  die  sich  heute  nicht  mehr  alle 
herausfinden  lassen.  Namentlich  kamen  in  Betracht:  Reliquien,  Wallfahrten, 
Brüderschaften,  lokale  oder  private  Verehrungsgründe  usw. 

Der  Stoff,  den  das  Leben  der  Heiligen  darbot,  war  unerschöpflich, 
und  nach  dem  Evangelium  war  es  ihre  Lebensbeschreibung,  welche  die 
Kunst  drei  Jahrhunderte  lang  mehr  als  irgend  ein  anderes  Buch  beein- 
flußt hat. 


FÜNFTES  KAPITEL. 


DAS  ALTERTUM.  DIE  PROFANE  GESCHICHTE. 

I.  Das  Altertum.  Die  großen  Männer  des  Altertums  sind  in  der  Kathe- 
drale selten  dargestellt.  Aristoteles  und  Campaspe.  Virgil  in  seinem 
Korb.  Das  ganze  Altertum  wird  durch  die  Sibylle  symbolisiert. 
Warum  hat  das  XIII.  Jahrhundert  nur  die  Erythräische  Sibylle  dar- 
gestellt ? 

II.  Symbolische  Auslegung  der  antiken  Mythen.  Auslegung  des  Ovid. 

III.  Die  französische  Geschichte.  Die  französischen  Könige.  Ihre  Dar- 
stellung ist  seltener,  als  man  früher  angenommen  hat.  Irrtum  des 
Montfaucon. 

IV.  Die  großen  Szenen  aus  der  französischen  Geschichte.  Die  Taufe 
Chlodwigs.  Geschichte  Karls  des  Großen  (Fenster  in  Chartres).  Die 
Kreuzzüge.  Leben  des  heiligen  Ludwig. 


IE  Kathedrale  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Stadt  Gottes.  Die 


L  J  Gerechten  haben  darin  ihren  Platz  und  alle,  die  seit  Weltbeginn 
an  der  Aufrichtung  der  heiligen  Stadt  mitgewirkt  haben.  Dagegen  fehlen 
alle  diejenigen,  welche  sich  nicht  in  dieser  Richtung  betätigt  haben.  Der 
heilige  Augustin  sagt  von  ihnen,  daß  sie  nicht  von  Abel,  sondern  von 
Kain  abstammen.  Mögen  sie  auch,  wie  Alexander  oder  Caesar,  eine  noch 
so  große  Rolle  gespielt  haben,  es  ist  kein  Platz  für  sie  in  der  Kathedrale. 

Selbst  die  christlichen  Könige  finden  sich  selten  vor.  Die  Ehre  der 
Darstellung  in  der  Kirche  ist  nicht  allen  zuteil  geworden;  nur  denen 
wurde  sie  gewährt,  die  an  dem  Reich  des  Heilands  mitgewirkt  haben, 
wie  Chlodwig,  Karl  der  Große,  Ludwig  der  Heilige.  Soweit  also  die 
profane  Geschichte  in  den  Glasfenstern  des  XIII.  Jahrhunderts  überhaupt 
erscheint,  verdient  sie  immer  noch  den  Namen  einer  heiligen  Geschichte. 
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I. 

Man  wundert  sich  zunächst,  daß  sich  in  den  Kathedralen  so  geringe 
Spuren  aus  dem  Altertum  vorfinden.  Das  XIII.  Jahrhundert  war  mit  der 
lateinischen  Sprache  wunderbar  vertraut  und  in  dieser  Beziehung  fast 
ebenso  klassisch  veranlagt,  wie  das  XVI.  Jahrhundert;  zwar  ist  ihm  das 
Griechische  fremd  gewesen,  aber  einen  großen  Teil  seiner  geistigen  Nah- 
rung bezog  es  doch  auch  von  Aristoteles.  Insofern  könnte  man  dem  Jahr- 
hundert eine  gewisse  Undankbarkeit  gegen  die  alten  Meister  vorwerfen, 
an  deren  Darstellung  kaum  gedacht  worden  ist.  Es  genügt,  die  Werke 
von  Vincentius  von  Beauvais  durchzusehen,  um  zu  erkennen,  daß  die 
Geschichte  Roms  und  Griechenlands  in  ihren  großen  Zügen  bekannt  war, 
obschon  in  den  Einzelheiten  manche  Irrtümer  unterliefen.  Auch  die  be- 
deutendsten lateinischen  Schriftsteller,  Virgil,  Horaz,  Ovid,  Lucanus,  Cicero, 
Seneca  wurden  gelesen  und  fanden  Anerkennung.  Vincentius  von  Beau- 
vais macht  überall  Auszüge  von  den  Stellen,  die  er  für  würdig  hält,  dem 
Gedächtnis  eingeprägt  zu  werden. 

Trotzdem  finden  wir  nur  in  einer  einzigen  Kathedrale,  und  zwar  in 
Chartres,  Darstellungen  von  berühmten  Männern  des  Altertums.  Wir  haben 
bereits  gesehen,  daß  Cicero  zu  den  Füßen  der  Rhetorik  dargestellt  ist, 
daß  Aristoteles  die  Logik  begleitet,  Pythagoras  die  Arithmetik,  Ptolemäus 
die  Astronomie. 

Die  byzantinische  Kunst  ist  gegenüber  den  großen  Männern  des 
Altertums  viel  gastfreier  gewesen.  Im  Orient  war  es  zur  Tradition  ge- 
worden, in  der  Kirche  Bilder  derjenigen  Heiligen  aufzustellen,  die  am 
schönsten  von  Gott  gesprochen  hatten,  und  deren  Bücher  wie  eine  Vor- 
bereitung zum  Evangelium  angesehen  werden  konnten.  In  dem  Handbuch 
vom  Berge  Athos,  dessen  Formeln  gewiß  bis  zum  Mittelalter  hinauf- 
reichen, werden  die  Maler  aufgefordert,  neben  den  Propheten  auch  Solon, 
Plato,  Aristoteles,  Thucydides,  Plutarch,  Sophokles  darzustellen.'  Jeder 
von  ihnen  rollt  ein  Schriftband  auf,  dessen  Text  sich  auf  den  unbekannten 
Gott  bezieht.  Plato  sagt:  «Das  Alte  ist  das  Neue,  und  das  Neue  ist  alt. 
Der  Vater  ist  im  Sohne  und  der  Sohn  im  Vater;  die  Einheit  teilt  sich  in 
drei,  und  die  Dreiheit  wird  zur  Einheit.»  Aristoteles  sagt:  «Das  Geschlecht 
Gottes  ist  vermöge  seiner  Natur  unermüdlich,  und  selbst  das  Wort  em- 
pfängt von  ihm  seinen  Inhalt.»  Sophocles:  «Es  gibt  einen  ewigen  Gott, 
der  einzig  in  seiner  Art  ist,  er  hat  Himmel  und  Erde  geschaffen.»  Didron 
hat  auf  dem  Berg  Athos  im  Kloster  von  Iviron  an  der  Kirche  Panagia 
Portaitissa  die  Bilder  von  einigen  dieser  heidnischen  Weisen  gesehen  und 


'  Didron,  Manuel  d'iconographie  chr^liennc  (Guide  de  la  pcinture). 
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zwar  im  äußeren  Portikus,  wo  sie  den  Eindruck  machten,  als  ob  sie  auf 
den  Weg  zum  Kirclieneingang  iiinzeigten.  Diese  Darstellungen  in  Grie- 
chenland sind  im  Einklang  mit  den  Ideen  des  heiligen  Justinus,  welcher  be- 
hauptet hat,  daß  die  alten  Weisen  ihre  eigene  Offenbarung  gehabt  haben,  und 
daß  in  ihren  Werken  alles  Schöne  als  christlich  gelten  kann.  Hier  haben 
wir  also  schon  ein  Vorgefühl  des  umfassenden  Geistes  der  Renaissance. 
Auch  Raffael  hat  später  die  alte  Philosophie  mit  dem  Christentum  aus- 
gesöhnt; gegenüber  der  Disputa  des  heiligen  Sakraments  malte  er  seine 
Schule  von  Athen. 

Auf  den  ersten  Blick  scheinen  unsere  französischen  Künstler  in  Be- 
zug auf  die  Weite  ihres  Gedankenkreises  hinter  den  byzantinischen  Malern 
und  den  Künstlern  der  Renaissance  zurückzustehen,  aber  wir  wollen  uns 
mit  dem  Urteil  nicht  beeilen. 

In  der  Kathedrale  des  XIII.  Jahrhunderts  ist  die  Erinnerung  an  das 
Altertum  tatsächlich  so  gut  wie  erloschen.'  Außer  in  Chartres  sehen 
wir  die  Weisen  des  Heidentums  nirgends.  Nur  Aristoteles  und  Virgil 
werden  manchmal  dargestellt,  aber  in  welcher  Haltung!  Aristoteles  kriecht 
auf  allen  Vieren,  indem  er  die  Hetäre  Campaspe  auf  dem  Rücken  trägt; 
Virgil  hängt  in  einem  Korb.^ 

Die  beiden  Legenden  sind  so  bekannt,  daß  wir  sie  kaum  zu  wieder- 
holen brauchen. 

Aristoteles  will  Alexander  von  der  Liebe  zu  Campaspe  abbringen. 
Das  junge  Mädchen  schwört,  daß  es  an  dem  Philosophen  Rache  nehmen 
wird.  Eines  Morgens,  als  Aristoteles  in  seinem  Zimmer  an  der  Arbeit 
sitzt,  geht  Campaspe,  die  nur  mit  einem  violettfarbenen  Hemd  bekleidet 
ist,  an  seinem  Fenster  vorüber,  indem  sie  Blumen  pflückt.  Bei  dem  An- 
blick gerät  Aristoteles  in  Erregung;  er  geht  in  den  Garten  hinab  und 
schwört  Campaspe  seine  Liebe.  Aber  die  Schöne  will  ihm  nur  glauben, 
wenn  er  sich  von  ihr  satteln  und  aufzäumen  und  sie  auf  seinem  Rücken 
reiten  läßt.  Alexander  hat  alles  mit  angesehen ;  er  kommt  herbei  um 
seinen  Lehrer  in  dieser  beschämenden  Situation  zu  überraschen.  Der 


'  Die  romanischen  Bildliauer  haben  dem  Altertum  viel  mehr  entlehnt  ;  sie  kopieren  alte  Motive 
(siehe  einen  Jäger  auf  der  Wildschweinjagd  in  Saint-Trophime  in  Arles.  Vöge,  Die  Anfänge  des 
monum.  Stils);  sie  bringen  Götter  und  antike  Helden.  Ein  Mönch  von  Saint-Denis  dekoriert  ein 
Wasserhecken  im  Kloster  (jetzt  in  der  Ecole  des  Beaux  Arls  in  Paris)  mit  Jupiter,  Juno,  Herkules, 
Silvanus,  Faun,  Diana,  Neptun,  Ceres,  Bachus,  Pan,  Venus,  Paris  und  Helena  Einige  dieser  Dar- 
stellungen verraten  das  naivste  Heidentum  und  sind  nicht  ohne  Reiz  :  Neptun  hat  Fische  als  Kopf- 
schmuck und  bei  Silvanus  sieht  man  statt  des  Kopfhaares  Eichenblätter.  Ueber  die  Erinnerungen 
an  das  Altertum  in  der  mittelalterlichen  Kunst,  siehe  Springer,  Das  Nachleben  der  Antike  im  Mit- 
telalter («Bilder  aus  der  neueren  Kunstgeschichte,  Bonn  I8861.  .Auch  E.  Müntz,  Journal  des  savanls, 
Oktober  1887  und  Januar-März  1888. 

2  Wir  kennen  fünf  Basreliefs  aus  dem  Ende  des  XUI.  oder  dem  Anfang  des  XIV.  Jahrhunderts, 
welche  die  Legende  des  Aristoteles  darstellen.  Zwei  an  der  Fassade  in  Lyon  (Abb.  113),  eines  in 
Ronen  (Portal  de  la  Calende)  eines  in  Saint-Pierrc  in  Caen  (Kapital  im  Hauptschiff)  und  das  fünfte 
in  Lausanne. 
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alte  Logiker  gerät  aber  durchaus  nicht  in  Verlegenheit;  er  zieht  aus  dem 
Abenteuer  sofort  folgende  Moral :  um  wieviel  mehr  muß  sich  ein  junger 
Fürst  vor  der  Liebe  hüten,  wenn  sogar  ein  alter  Philosoph  wie  Aristo- 
teles sich  so  leicht  in  ihren  Fallstricken  fängt. 

Die  kleine  Fabel  macht  nicht  den  Anspruch  auf  geschichtliche  Wahr- 
heit. Sie  wurde  offenbar  nie  sehr  ernst  genommen,  sonst  wäre  sie  in 
die  lateinische  Biographie  des  Aristoteles  oder  in  die  Alexanderlegende 
übergegangen. 1  In  der  Kathedrale  ist  sie  zur  Darstellung  gelangt,  weil 
die  Prediger  manchmal  ihre  Sermone  damit  ausschmückten.^  Nur  als 
Beispiel  für  eine  moralische  Wahrheit  sollte  sie  dienen,  wie  die  äsopischen 
Fabeln,^  die  zuweilen  an  den  Portalen  oder  Kapitalen  erscheinen,  weil 
sie  ebenfalls  von  den  Predigern  geschätzt  wurden.*  Es  war  also  gewiß 
nicht  der  Zweck,  die  Gläubigen  an  die  Person  des  Aristoteles,  des  großen 
Meisters  der  Schule,  zu  erinnern. 

Man  kann  dasselbe  von  der  Legende  des  Virgil  sagen,  die  auf  einem 
Kapital  des  XIV.  Jahrhunderts  in  der  Kirche  Saint-Pierre  in  Caen  darge- 
stellt ist.  Das  dem  Dichter  vom  Mittelalter  zugeschriebene  lächerliche 
Abenteuer  ist  wohl  bekannt.  Virgil  geht  zu  einem  Stelldichein,  das  ihm 
eine  leichtfertige  römische  Dame  angeboten  hat,  die  im  obersten  Stock- 
werk eines  Turmes  wohnt.  Sie  zieht  den  Dichter  in  einem  Korb  hinauf, 
aber  wie  er  in  halber  Höhe  ist,  hält  sie  inne  und  läßt  Virgil  zwischen 
Himmel  und  Erde  schweben.  Am  nächsten  Morgen  kommt  die  ganze 
Stadt,  um  den  berühmten  Mann  zu  sehen,  der  alles  weiß,  dem  aber 
nicht  bekannt  war,  zu  was  die  Frauen  fähig  sind.'  Die  Geschichte,  die 
von  keinen^  ernsthaften  Autor  erwähnt  wird,  ist  lediglich  eine  lustige 
Fabel,  ein  Pendant  zu  der  Legende  von  Aristoteles  und  wie  diese  ein 
ausgezeichnetes  Beispiel,  das  man  in  den  Sermonen  verwenden  konnte, 
um  die  Arglist  der  Frauen  zu  beweisen.  Die  Namen  Virgil  und  Aristoteles 
sind  den  Geschichten  nur  hinzugefügt  worden,  um  sie  zu  verschönern, 
um  sie  eindrucksvoller  zu  machen.  Außerdem  erhöhte  es  das  Relief  der 
Frau,  wenn  man  sah,  daß  sie  es  fertig  brachte,  selbst  die  beiden  größten 
Gelehrten  der  Welt  lächerlich  zu  machen. 

Wir  brauchen  uns  bei  solchen  Erzeugnissen  des  Humors,  die  kaum 
mit  unserem  Sujet  in  Verbindung  stehen,  nicht  länger  aufzuhalten.  Es  ist 


'  Vincentius  von  Beauvais  hat  die  Geschichte  der  Campaspe  nicht  gekannt  und  erwähnt  sie 
nicht,  obwohl  er  von  Aristoteles  und  Alexander  spricht. 

2  Promptuarium  exemplorum  von  Jacobus  de  Vitry. 

'■>  Portal  in  Amiens:  Der  Wolf  und  der  Slorch.  Der  Rabe  (vielleicht  auch  der  Hahn)  und 
der  Fuchs. 

4  Vincentius  von  Beauvais  (Spec.  hist.)  bringt  verschiedene  iisopische  Fabeln,  weil  sie  den 
Predigern  nützlich  sein  können. 

5  Comparetti,  Virgilio  nel  medio  evo. 
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klar,  daß  die  Künstler  durch  keinerlei  tiefe  Gedanken  zur  Darstellung 
dieser  kleinen  Geschichten  veranlaßt  worden  sind,  und  daß  nicht  wie  bei 
den  Byzantinern  die  Absicht  vorlag,  die  großen  Männer  des  Altertums 
im  Gotteshause  Zeugnis  ablegen  zu  lassen.^ 

Immerhin  ist  in  der  Kathedrale  des  Xlll.  Jahrhunderts,  oder  wenig- 
stens in  einigen  Kirchen,  das  Altertum  in  würdiger  Weise  vertreten  und 
zwar  durch  die  heidnische  Sibylle. 


Abb.  11.;.  —  AiisLnuk-,  und  Cimim^pc  iL\uri,. 


Die  Sibylle  bedeutet  für  das  Mittelalter  ein  großes  Symbol  ;  sie  ist 
die  Stimme  aus  der  alten  Welt.  Durch  ihren  Mund  spricht  das  ganze 
Altertum.  Sie  legt  Zeugnis  dafür  ab,  daß  selbst  die  Heiden  den  Heiland 
vorgeahnt  haben.  Während  die  Propheten  dem  jüdischen  Volke  den 
Messias  ankündigten,  versprach  die  Sibylle  den  Heiden  die  Ankunft  eines 
Retters.  Da  überall  Sehnsucht  nach  Erlösung  vorhanden  war,  so  hatte  das 
Wort  der  Sibylle  ebensoviel  Gewicht  wie  die  Weisheit  der  Philosophen : 
sie  allein  war  es,  die  unter  den  Heiden  deutlich  den  Erlöser  angekündigt 


■  Auch  Darstellung-en  Alexanders  sind  in  den  französischen  Kathedralen  nicht  vorhanden  ; 
sie  finden  sich  in  der  Markuslurche  in  Venedig,  in  Anagiii,  Basel  und  Freiburg  im  Breisgau. 
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hat,  sie  nannte  ihn  bei  seinem  Namen,  und  sie  allein  verdiente  es  infol- 
gedessen, das  Altertum  vorzustellen. 

In  Laon  und  Auxerre  ist  die  alte  Prophetin  noch  zu  sehen.  Möglich, 
daß  die  Bildhauer  sie  an  den  Portalen  aller  französischen  Kathedralen 
dargestellt  hatten,  aber  die  Zeit  hat  ihren  Namen  auf  den  Schriftbändern 
ausgelöscht,  so  daß  sie  heute  nicht  mehr  zu  erkennen  ist. 

Welchen  Namen  können  wir  der  Sibylle  in  Auxerre  und  Laon  bei- 
legen ? 

Das  XIII.  Jahrhundert  kannte  zehn  Sibyllen.  Vincentius  von  Beauvais 
wiederholt,  was  Lactantius,  der  heilige  Augustin,  Beda  venerabilis  und 
Isidor  von  Sevilla  von  diesen  heidnischen  Prophetinnen  erzählt  haben  und 
legt  ihnen  folgende  Namen  bei:  Persica,  Libyca,  Delphica,  Cymeria,  Ery- 
thraea,  Samia,  Cumana,  Hellespontia,  Phrygia,  Tiburtina.  Aber  wirklich 
berühmt  war  nur  eine  einzige:  die  Erythräische  Sibylle.  Sie  weissagte 
zur  Zeit  der  Gründung  Roms,  als  Achaz,  oder  nach  anderen  Ezechias, 
König  in  Judäa  war.  Ihre  Berühmtheit  kommt  von  einer  Stelle  in  der 
«Stadt  Gottes»  her,  in  welcher  ihr  der  heilige  Augustin  das  bekannte 
Akrostichon  über  das  Jüngste  Gericht  in  den  Mund  legte.  In  diesem  Gedicht 
über  das  Weltende  bilden  die  ersten  Buchstaben  der  Verse  den  Namen 
des  göttlichen  Erlösers. 

Von  nun  an  galt  die  Erythräische  Sibylle  als  die  größte  aller  Prophe- 
tinnen und  ihre  Eingebungen  als  die  göttlichsten.  Offenbar  ist  im  Dies 
irae»  von  ihr  die  Rede,  wenn  es  heißt: 

rJks  irac,  di<."^  illa 
Solvet  saeclum  in  favilla, 
Teste  David  cum  sibylla. 

Stellen  nun  die  Figuren  in  Auxerre  und  Laon  wirklich  die  Erythrä- 
ische Sibylle  vor?  In  Auxerre  muß  man  sich  auf  die  Vermutung  be- 
schränken, denn  anstatt  des  Namens  hat  der  Bildhauer  nur  das  Wort 
«Sibylla»  eingemeißelt.'  Aber  gerade  weil  das  Adjektiv  fehlt,  kann  man 
annehmen,  daß  der  Künstler  an  die  vornehmste  der  Sibyllen,  an  die- 
jenige des  Dies  irae  gedacht  hat.  Unsere  Hypothese  wird  noch  wahr- 
scheinlicher durch  den  Umstand,  daß  man  neben  der  Sibylle  den  Kopf 
eines  gekrönten  Königs,  anscheinend  des  Königs  David,  sieht.  So  hätte 
der  Bildhauer  versucht,  einen  Vers  des  Dies  irae  zu  übersetzen. 

In  Laon  dagegen  kommen  wir  mit  unserer  Bezeichnung  der  Gewißheit 
nahe.  Die  Statue  an  der  Fassade  in  Laon  (Abb.  114),  die  sich  in  den 
Archivolten  des  linken  Portals  befindet,-  ist  nie  mit  ihrem  richtigen  Namen 


'  Im  Chorumgang. 

2  Abguß  im  Trocaderomuscum  ;  sie  hat  Tafeln  in  der  Hand,  die  den  Gesctztafeln  gleichen. 
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bezeichnet  worden.  Der  Abbe  Bouxin  nennt  sie  in  seiner  Bescineibung 
der  Kathedrale  vun  Laon  «das  göttliche  Gesetz».  Er  liest  die  Inschrift 
ET  :  P  :  SECLA  :  FUTUR,  ganz  richtig,  aber  er  ergänzt  sie  falsch,  indem 


Abb.  11-1.  -  Die  Ervthräische  Sibylle  (Laon). 


er  «aeterna  per  saecla  futura»  annimmt  nnd  dementsprechend  übersetzt : 
«(das  göttliche  Gesetz)  wird  ewig  in  den  Jahrhunderten  bestehen.»  In 
Wirklichkeit  muß  man  lesen:  «adveniet  per  saecla  futurus.  -  Es  ist  das 
Ende  des  zweiten  Verses  des  Akrostichons,  das  der  heilige  Augustin 
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der  Erythräischen  Sibylle  in  den  Mund  legt.  Das  Gedicht  beginnt  wie 
folgt : 

Judicii  Signum:  lellus  sudore  madcscet, 
E  coelo  rex  advenict  per  saecla  fuluius, 
Scilicet  in  cai'ne  praesens  ut  judicet  orbem. 

Es  kann  also  kein  Zweifel  darijber  sein,  daß  im  Portal  von  Laon  die 
Erythräische  Sibylle  dargestellt  ist. 

Die  Fresken  im  päpstlichen  Palast  in  Avignon,  die  aus  dem  XIV. 
Jahrhundert  datieren,  zeigen  uns  gegenüber  den  Propheten  eine  Sibylle.' 
Sie  entrollt  ein  Schriftband,  auf  dem  die  Worte  stehen: 

«Judicii  Signum  tellus  sudore  madescet 
e  coelo  rex  adveniet  per  saecla  futurus 
scilicet  in  carne  [prae]  sens  sibilla.» 

Man  erkennt  also  die  Erythräische  Sibylle,  welche  auch  im  XIV.  Jahr- 
hundert, ebenso  wie  im  XIII.  die  sämtlichen  Sibyllen  repräsentiert. 

Diese  Bevorzugung  und  überhaupt  die  Berühmtheit,  welche  die 
Erythräische  Sibylle  im  Mittelalter  genossen  hat,  kann  man  nur  darauf 
zurückführen,  daß  der  Pseudo-Augustin  sie  in  seinem  berühmten  Sermon 
in  den  Vordergrund  gestellt  hat.  Er  läßt  sie,  mit  der  Krone  auf  dem 
Haupt,  im  Gefolge  der  Propheten  vorüberziehen  und  das  Akrostichon 
über  das  Ende  der  Welt  sprechen,  das  wir  vorhin  zitiert  haben :  «Judicii 

Signum  »    Ebenso  wie  die  Künstler  durch  diesen  Sermon  auf 

den  Gedanken  gekommen  waren,  die  Reihe  der  Propheten  mit  Schrift- 
bändern abzubilden,  auf  denen  messianische  Verse  stehen,  haben  sie  dem 
Pseudo-Augustin  die  Gestalt  der  Sibylle  entlehnt,  durch  welche  sie  die 
Erwartung  des  Heidentums  ausdrückten. 

Wir  müssen  noch  auf  den  merkwürdigen  Umstand  hinweisen,  daß 
der  «Führer  der  Malerei»  vom  Berg  Athos  ebenfalls  nur  eine  Sibylle 
nennt.  Die  Prophetin  wird  nur  mit  dem  allgemeinen  Namen :  «Weise  Si- 
bylle» bezeichnet,  aber  beim  Lesen  der  begleitenden  Worte  findet  man, 
daß  es  sich  ebenfalls  um  die  Erythräische  Sibylle  handelt.  Das  orien- 
talische Malerbuch  enthält  die  Vorschrift,  daß  sie  in  der  Hand  eine 
Schriftrolle  halten  soll,  auf  der  die  Worte  stehen:  «Es  wird  vom  Himmel 
ein  König  der  Ewigkeit  kommen,  der  alles  Fleisch  und  alle  Welt  richten 
soll. »  Die  Prophezeiung  ist  lediglich  eine  etwas  freie  Uebersetzung  zweier 
Verse  des  oben  zitierten  Akrostichons:  «E  coelo  rex  adveniet.  ..  etc.» 
Wir  sehen  also  die  vollständige  Uebereinstimmung  zwischen  der  byzan- 
tinischen Sibylle  und  derjenigen  von  Laon  oder  Avignon.  Didron  hat 
Unrecht,  wenn  er  einer  byzantinischen  Sibylle  die  zwölf  Sibyllen  des 


'  Im  Saal  des  Konsistoriums. 
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Occidents  gegenüberstellt.  Man  hat  im  Xlll.  Jalirliiindert  sowohl  in  Frank- 
reich wie  in  Griechenland  nur  eine  Sibylle  dargestellt:  die  Erythräische ; 
die  übrigen  erschienen  erst  später. ' 


II. 

Das  Altertum  ist  also  in  den  französischen  Kathedralen  fast  nur 
durch  die  Gestalt  der  Sibylle  vertreten. 

In  den  Köpfen  der  Gelehrten  vollzog  sich  im  Xlll.  Jahrhundert  eine 
Gedankenarbeit  ganz  eigentümlicher  Art.  Man  fing  an,  die  Bücher  aus 
dem  Altertum  wie  eine  dunkle  Offenbarung  anzusehen,  welche  die  Wahr- 
heit manchmal  durchschimmern  ließ.  Nach  der  symbolischen  Methode, 
die  man  auf  die  Bibel  angewendet  hatte,  wurden  auch  die  Metamorphosen 
Ovids  ausgelegt  und  so  fand  man  gleichartige  Lehren  in  denselben.  Man 
stand  im  XIII.  Jahrhundert  nicht  genau  auf  dem  von  den  Klerikern  so 
oft  hervorgekehrten  Standpunkt,  daß  die  ganze  alte  Mythologie  nur  eine 
Korruption  der  biblischen  Ueberlieferung  sei.  Man  ging  viel  weiter.  In 
der  damaligen  Beurteilung  war  die  heidnische  Fabel  geradezu  eine  Art 
besonderer  Offenbarung,  welche  Gott  für  die  Heiden  ins  Werk  gesetzt, 
und  in  welcher  er,  wie  im  Alten  Testament,  die  Geschichte  des  Sünden- 
falls und  der  Erlösung  eingeschrieben  hatte.  Zwischen  den  vielverzweigten 
Fäden,  die  das  Werk  des  Ovid  aufweist,  sahen  die  Augen  der  Christen 
die  Gestalten  des  Heilands  und  der  Jungfrau,  die  der  Dichter  unbewußt 
gezeichnet  hatte. 

In  dieser  Beziehung  ist  ein  in  der  Bibliothek  des  Pariser  Arsenals 
aufbewahrtes  Manuskript  (No.  5069)  der  Metamorphosen  von  Chrestien 
Legouais  de  Sainte-More  besonders  interessant.-  Mitten  unter  den  Minia- 
turen, die  der  Geschichte  der  Medea,  des  Aeskulap  und  des  Achilles 
gewidmet  sind,  erscheint  plötzlich  eine  Kreuzigung,  eine  Verkündigung 
und  die  Niederfahrt  zur  Hölle.  Ein  gereimter  Kommentar,  der  jeden  Be- 
richt des  Ovid  begleitet,  erklärt  und  rechtfertigt  das  Vorkommen  der 
christlichen  Sujets.  So  erfahren  wir,  daß  Aeskulap,  welcher  gestorben  ist, 

'  In  Italien  kannte  man  im  Mittelalter  außer  der  Erythriiischen  auch  die  Sibylle  von  Tibur, 
welche  durch  die  Legende  der  ara  codi  berühmt  geworden  ist.  Von  ihr  wurde  gesagt,  daß  sie  dem 
Kaiser  Augustus  die  Jungfrau  und  das  Kind  gezeigt  habe.  Es  war  eine  lokale  römische  Legende, 
die  aber  auch  sonst  in  der  Christenheit  nicht  unbekannt  war.  In  Soissons  sieht  man  im  Fenster 
Jesses  zwei  Sibyllen;  bei  jeder  ist  das  Wort  Sibylla  zu  lesen.  Der  Baum  Jesse  hat  zwei  vollkommen 
symmetrische  Äeste;  dem  König  steht  ein  König  gegenüber,  dem  Propheten  ein  Prophet  und  so  er- 
fordert die  Symmetrie  gegenüber  der  einen  Sibylle  eine  zweite.  —  Aus  demselben  Grund  stehen  sich 
an  der  Pariser  Notre-Damekirche  (Westfassade,  linkes  Portal  Archivolten)  unter  den  judäischen 
Königen  zwei  gekrönte  Frauen  gegenüber,  die  wahrscheinlich  —  wie  in  Soissons  —  Sibyllen  sind. 

2  Die  Pariser  Nationalbibl.  besitzt  sechs  mss.  von  Legouais  :  französisch  no.  373.  374.  870.  871. 
872.  24  306. 
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weil  er  Tote  auferweckt  hatte,  ein  Bild  des  Heilands  ist;  ebenso  Jupiter, 
der  als  Stier  Europa  auf  dem  Rücken  trägt:  es  ist  der  Opferstier,  der 
die  Last  aller  Sünden  der  Welt  auf  sich  genommen  hat.  Theseus,  der 
Ariadne  verläßt,  um  sich  Phädra  zuzuwenden,  deutet  schon  die  Wahl  an, 
die  Jesus  zwischen  der  Ecclesia  und  der  Synagoge  getroffen  hat.  Thetis, 
die  ihrem  Sohn  Achilles  die  Waffen  bringt,  mit  denen  er  über  Hector 
siegen  wird,  ist  niemand  sonst  als  die  Jungfrau  Maria,  die  dem  Gottes- 
sohn die  menschliche  Form  verleiht  oder,  wie  die  Theologen  sagen,  das 
Menschentum  gibt,  das  er  annimmt,  um  den  Feind  zu  besiegen. 

Die  wenigen  Beispiele  sollen  nur  im  allgemeinen  eine  Vorstellung 
davon  geben,  wie  solche  Kommentare  beschaffen  waren.  Durch  sie  wird 
die  ganze  Mythologie  prophetisch  und  sibyllinisch.  —  Die  Künstler  des 
Mittelalters,  mit  Ausnahme  einiger  Miniaturisten,  scheinen  sich  mit  dieser 
Interpretationsmethode  nicht  befaßt  zu  haben,  denn  man  findet  nirgends, 
daß  sie  Fabeln  aus  dem  Altertum  mit  Szenen  aus  der  heiligen  Geschichte 
in  Parallele  gestellt  hätten,  wie  es  später  die  Renaissancekünstler  getan 
haben.  Die  letzteren  stellten  Herkules  dem  Simson  gegenüber;  Adam, 
der  durch  die  Schuld  einer  Frau  sterben  mußte,  wurde  mit  Herkules  in 
Parallele  gebracht,  der  sich  infolge  seiner  übergroßen  Liebe  zu  Dejanira 
auf  dem  Oeta  vom  Feuer  verzehren  ließ.  Eva  ist  das  Pendant  der 
Pandora. 

Die  symbolistischen  Versuche  dieser  Art  beruhten  ursprünglich  auf 
reiner  Naivität.  Später  begannen  die  Humanisten  und  Gelehrten  über  so 
viel  Unbefangenheit  zu  lachen;  Rabelais  sagte:  «Croyez-vous  en  votre  foi 
qu'onques  Homere,  escripvant  l'lliade,  l'Odyssee,  pensast  es  allegories, 

lesquelles  de  lui  ont  calefrete  Plutarche,  Heraclides  Ponticus   Si  le 

croyez,  vous  n'approchez  ni  de  pieds  ne  de  mains  ä  mon  opinion  qui 
decrete  icelies  aussi  peu  avoir  ete  songees  d'Homere  que  d'Ovide,  en  ses 
Metamorphoses,  les  Sacrements  de  l'Evangile,  lesquels  un  frere  Lubin, 
vrai  croquelardon,  s'est  efforce  de  montrer,  si  d'adventure  il  rencontrait 
gents  aussi  fols  que  lui,  et  (comme  dict  le  proverbe)  couvercle  digne  du 
chaulderon.»  ^ 

Die  große  Kunst  des  Xlll.  Jahrhunderts  war  klüger  und  besser  be- 
raten, als  sie  zur  Darstellung  des  Heidentums  in  der  Kathedrale  nur  die 
Erythräische  Sibylle  zuließ. 


1  Prolog  zu  Gargantua.  Bruder  Lubin  ist  der  englischü  Dominil;aner  Thomas  Wallevs,  Ver- 
fasser des  Buchs:  Metamorphosis  ovidiana  moraliter  explanata.  Paris  1509. 
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III. 

Aber  Jesus  ist  geboren,  und  die  Geschichte  der  christUchen  Jahr- 
hunderte beginnt.  Wir  stehen  schon  auf  der  anderen  Seite  des  Kreuzes. 
Von  nun  an  sehen  wir  nur  noch  in  den  HeiHgen  wiri<Uche  Heiden;  nur 
sie  erscheinen  in  der  Kathedrale.  Die  christlichen  Könige,  und  mögen  sie 
noch  so  groß  sein,  gelangen  nur  selten  zu  solcher  Ehre. 

In  Reims  ist  es  jedoch  nicht  zweifelhaft,  daß  die  Glasgemälde  der 
hohen  Fenster  des  Hauptschiffs  die  Könige  von  Frankreich  darstellen. 
Ein  Bild  ist  mit  der  Inschrift  «Karolus»  '  bezeichnet.  Jeder  König  wird 
von  dem  Bischof  begleitet,  der  ihn  gesalbt  hat.  Im  übrigen  sehen  die 
feierlichen  Gestalten  der  zwanzig  Monarchen  alle  gleichmäßig  aus.  Sie 
sind  in  der  Kirche  aufgestellt,  um  das  Volk  daran  zu  erinnern,  daß  das 
Königtum  göttlichen  Ursprungs  ist,  daß  ein  mit  dem  göttlichen  Oel  ge- 
salbter König  über  den  Menschen  steht.  Diese  Belehrung  wird  durch  die 
merkwürdigen  kleinen  Statuen,  die  wir  an  der  Außenseite,  an  der  großen 
Rose  der  Fassade  sehen,  vervollständigt.  Man  sieht  David,  wie  er  von 
Samuel  gesalbt  wird,  und  Salomo  von  Nathan.  Die  folgenden  Szenen 
deuten  uns  an,  daß  Gott,  indem  er  die  Könige  über  die  Menschen  er- 
hebt, auch  hohe  Tugenden  von  ihnen  verlangt:  sie  sollen  mutig  sein 
(David  erschlägt  den  Goliath),  gerecht,  (Salomo  gibt  der  Mutter  ihr 
Kind  zurück)  und  fromm  (Salomo  erbaut  den  Tempel).  Darüber  erscheint 
die  Gestalt  Gottes,  welche  die  Konige  segnet. 

In  den  übrigen  Kathedralen  kommen  die  Bilder  der  Könige  von 
Frankreich  selten  vor.  -  Wir  haben  bezüglich  der  Statuen  an  der  Fassade 
in  Chartres,  an  der  Pariser  Notre-Damekirche  und  an  der  Kathedrale  in 
Amiens,  die  man  früher  für  französische  Könige  hielt,  bereits  ausgeführt, 
daß  sie  in  Wirklichkeit  judäische  Könige,  Vorfahren  der  Jungfrau,  vor- 
stellen. 

Die  mit  dem  Geist  des  Mittelalters  noch  wenig  vertrauten  Archäo- 
logen des  XVIII.  Jahrhunderts  unterstützten  die  Meinung,  daß  unsere  Kir- 
chenportale aus  dem  XII.  und  XIII.  Jahrhundert  mit  Darstellungen  der 
alten  französischen  Könige  geschmückt  wären. 

Montfaucon  behauptet  in  seinem  Buch:  Monuments  de  la  monarchie 
frangaise»,  daß  die  acht  großen  Statuen  am  Portal  von  Saint-Germain- 
des-Pres  (jetzt  zerstört)  sieben  Fürsten  und  Fürstinnen  aus  der  Zeit  der 
Merowinger  vorstellen,  sowie  den  heiligen  Bischof  Remigius.  Er  bezeichnet 


1  Cerf,  Histoire  et  Description  de  Notie-Dame  de  Reims. 

2  In  Straßburg  stellen  die  Glasgemälde  im  nördlichen  Seitenschiff  die  deutschen  Kaiser  vor. 


—  384  — 


die  Statuen  sogar  mit  Namen :  Chlodwig,  Clotilde,  Clodomir,  Theodorich, 
Childebert,  Ultrogotha  und  Chlotarius. ' 

Auch  am  alten  Portal  Sainte-Anne  in  der  Pariser  Notre-Damekirche 


Abb.  115.  —  Biblische  PersönlichUcilcn,  fälschlich  als  Philipp  uiul 
MahaiU  von  Boulog'nc  bczeiclinct  (Charlies  . 

glaubt  Montfaucon  die  früheren  französischen  Könige  zu  sehen.  Er  ver- 
mutet, daß  die  eine  Geige  haltende  Figur  König  Chilperich  ist,  der  zu 
Ehren  der  Kirche  Hymnen  dichtete. 


*  Montfaucon  ließ  sich  durch  die  wahrscheinlich  im  X\"U.  Jahrhundcri  auf  die  Schriftbiinder 
gemalten  Namen  täuschen. 
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In  Cliaitrcs  uiul  in  Saint-Deiiis  tuidet  er  ebenfalls  wieder  die  Mero- 
winger.  Bekanntlich  hat  er  von  allen  diesen  Fignren  Zeielnnmoen  anfertioen 
lassen,  nni  damit  die  Geschichte  seiner  ersten  Kcinige  von  Frankreicli  zn 
illustrieren. 


Abb.  116.  —  Biblische  Persönlichkeiten,  fälschlich  als  Ludwig;  \'l]r.  und  Isabclla  von 
Frankreich  bezeichnet  (Chartrcs). 


Es  muß  überraschen,  daß  der  überaus  gelehrte  Benediktiner,  der  die 
Denkmäler  des  Altertums  so  gut  kannte  und  interpretierte,  der  religiösen 
Kunst  seines  eigenen  Landes  so  wenig  Verständnis  entgegenbrachte.  Die 
französischen  Könige  und  Königinnen,  die  er  an  den  Portalen  zu  erkennen 


ZUCKERMANDEL. 
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glaubte,  sind  in  Wirklichkeit  die  fleischlichen  Vorfahren  des  Heilands. 
Diese  ernsten  Könige  in  Chartres,  diese  geheimnisvoll  lächelnden  Köni- 
ginnen mit  den  schönen  Zöpfen,  sind,  wie  Vöge  ^  bewiesen  zu  haben 
scheint,  die  im  Evangelium  Matthäi  in  der  Genealogie  des  Heilands  ge- 
nannten judäischen  Könige  und  Königinnen.  Am  Mittelportal  links  stehen : 
Rahab,  Salma,  -  Ruth,  Boas,  Obed  und  rechts:  Jesse,  David,  Bathseba, 
Salomo.  Die  Uebereinstimmung  mit  dem  Evangelium  Matthäi  ist  so 
vollkommen,  daß  man  die  von  Vöge  vorgeschlagene  Auslegung  wird 
akzeptieren  müssen. 

Der  Irrtum  der  Benediktinischen  Schule  war  von  ganz  schlimmen 
Folgen  begleitet.  Man  hatte  auf  die  Behauptung  Montfaucons  hin  so  oft 
wiederholt,  daß  die  Statuen  in  Saint-Denis,  in  Saint-Germain-des-Pres 
und  in  Notre-Dame  die  französischen  Könige  vorstellen,  daß  sich  die 
Revolution  von  1793  für  verpflichtet  hielt,  sie  zu  zerstören.  So  hat  eine 
irrtümliche  Interpretation  dazu  geführt,  daß  wir  die  kostbarsten  Denk- 
mäler verloren  haben.  Infolge  der  Lücke  ist  es  schwierig  geworden,  die 
Geschichte  des  Ursprungs  der  französischen  Plastik  zu  erforschen. Der 
Irrtum  Montfaucons  hat  bis  zum  heutigen  Tage  angehalten,  und  manche 
Archäologen  sind  bei  der  alten  Meinung  geblieben.  Auch  der  Abbe  Bul- 
teau  hat  in  seiner  Monographie  von  Chartres  mehr  als  einmal  denselben 
Irrtum  begangen.  Er  glaubt  am  Königsportal,  wo  uns  Vöge  die  Vorfahren 
Christi  zeigt,  Karl  den  Großen  zu  erkennen,  ferner  Berta  mit  den  großen 
Füßen,  den  König  Kanut,  Wilhelm  den  Eroberer,  die  Königin  Mathilde. 
Er  behauptet  ohne  den  Schatten  eines  Beweises,  daß  die  beiden  großen 
Statuen  am  Nordportal  Ludwig  VIII.  und  Isabella  von  Frankreich,  die 
Tochter  Biancas  von  Castilien  vorstellen  (Abb.  116).  An  demselben  Portal 
bezeichnet  er  ferner  Philipp  Graf  von  Boulogne  und  seine  Gattin  Mahaut 
(Abb.  115),  Philipp  August,  König  von  Frankreich,  und  Richard  Löwen- 
herz. ^  Er  meint,  daß  sie  alle  als  Wohltäter  der  Kirche  dargestellt  worden 
sind,  und  denkt  überhaupt  nicht  an  die  Möglichkeit,  daß  es  sich  um  Pro- 
pheten, Könige  und  berühmte  Frauen  aus  der  Bibel  handeln  könne,  um 
Sinnbilder  für  Jesus  Christus.  Schon  die  unter  den  Statuen  angebrachten 
biblischen  Szenen  hätten  ihn  aufklären  müssen.  Unter  den  verschwundenen 
Statuen  von  Philipp  August  und  Richard  Löwenherz  sah  man  Szenen  aus 
der  Geschichte  Sauls  und  Davids.  Statt  eines  französischen  und  eines  eng- 
lischen Königs  haben  wir  also  zwei  Könige  in  Israel  vor  uns.  Auch  unter 

1  Vöge,  Die  Anfänge  des  monumentalen  Stiles. 

2  Die  Statue  ist  verschwunden. 

3  Vöge  ist  in  seinem  interessanten  Buche  fortwährend  gezwungen,  sich  auf  die  schlechten 
Zeichnungen  von  Montfaucon  zu  stutzen. 

'S  Die  angeblichen  Statuen  von  Philipp  August  und  Richard  Löwenherz  sind  in  der  Revo- 
lution verschwunden. 
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den  anderen  oben  genannten  vier  Statuen  befinden  sich  biblische,  auf 
Samuel  bezügliche  Szenen.  Eines  dieser  kleinen  Basreliefs  zeigt  uns  Samuel, 
wie  er  von  seinen  Eltern  dem  Hohenpriester  Eli  vorgeführt  wird ;  die  Namen 
der  einzelnen  Persönlichkeiten  stehen  dabei:  Hanna,  Elkana,  Samuel, 
Hely.  Man  kann  wohl  annehmen,  daß  auch  die  großen  Statuen  die  näm- 
lichen vier  Personen  darstellen  sollten,  also  Samuel,  seine  Mutter  Hainia, 
seinen  Vater  Elkana  und  den  Hohepriester  Eli,  der  das  Weihrauchfaß 
hält  (Abb.  116).  Die  große  Statue  der  Hanna  hatte  ein  Buch  in  der 
Hand,  ganz  wie  die  kleine  Figur,  die  auf  dem  Basrelief  mit  Hanna  be- 
zeichnet ist. 

Die  Kunstwerke,  von  denen  man  mit  voller  Sicherheit  sagen  kann, 
daß  sie  historischen  Persönlichkeiten  gelten,  sind  überhaupt  nicht  zahl- 
reich. Die  Frömmigkeit  der  Könige  und  ihre  Ehrfurcht  vor  dem  Haus 
Gottes  machen  es  erklärlich,  daß  ihre  Bilder  selten  vorkommen.  Sie 
wollten  nicht  an  der  Seite  der  Apostel  und  Märtyrer  stehen,  um  auf  die 
Gläubigen  herabzublicken.  Man  denke  nur  an  den  goldenen  Schrein  des 
heiligen  Heinrich  im  Clunymuseum  (XI.  Jahrhundert).  Der  Kaiser  und 
seine  Gattin  sind  so  klein,  daß  man  sie  zunächst  kaum  erkennt;  sie 
beugen  sich  vor  Jesus  Christus  und  wagen  ihm  kaum  die  Füße  zu  küssen. 
Gefühle  dieser  Art  waren  im  XIII.  Jahrhundert  noch  ebenso  mächtig  wie 
im  XI.  Die  Könige,  Edelleute  und  Bischöfe  nahmen  in  den  Glasgemälden 
als  Donatoren  nur  den  bescheidensten  Platz  ein ;  meistens  knieen  sie  in 
Demut  vor  Jesus  Christus  oder  der  Jungfrau  oder  den  Heiligen. 

In  dieser  Haltung  ist  auch  Ludwig  VII.  im  Tympanon  über  der  Tür 
der  heiligen  Anna  in  der  Pariser  Notre-Damekirche  dargestellt,  und  an 
der  Porte  Rouge  derselben  Kathedrale  werfen  sich  der  heilige  Ludwig 
und  dessen  Gattin  Margareta  von  Provence  zu  den  Füßen  der  Jungfrau. 

Im  Laufe  des  nächsten  Jahrhunderts  wächst  bereits  der  Stolz  der 
Fürsten,  wenn  auch  die  Frömmigkeit  nicht  gerade  abnimmt.  Gegen  1375 
werden  in  Amiens  an  den  Strebepfeilern  des  Nordturms  neben  der  Jung- 
frau und  dem  Täufer,  in  demselben  Maßstab  wie  diese  Heiligen,  ver- 
schiedene fürstliche  Personen  dargestellt.- Wir  nennen  Karl  V.  von  Frank- 
reich, den  Dauphin  Karl  VI.;  Jean  Bureau,  Sire  de  la  Riviere,  den  Herzog 
Louis  von  Orleans  und  den  Kardinal  La  Grange.  Dem  heiligen  Ludwig 
wäre  etwas  derartiges  unpassend  erschienen,  aber  im  Jahre  1375  befinden 
wir  uns  schon  an  der  Grenze  des  wirklichen  Mittelalters. 
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IV. 

Wenn  nun  auch  das  Bild  der  Könige  in  der  Kathedrale  selten  er- 
scheint, so  wollen  wir  doch  untersuchen,  ob  nicht  Erinnerungen  an  die 
Siege  vorhanden  sind,  durch  welche  sie  die  Kirche  so  oft  gerettet  haben, 
und  ob  nicht  zum  mindesten  in  der  ersten  Kirche  des  Landes,  in  der 
Pariser  Notre-Damekathedrale,  einige  Kapitel  aus  der  französischen  Ge- 
schichte vorkommen. 

Wir  können  drei  Episoden  entdecken :  die  Taufe  Chlodwigs,  die 
Taten  Karls  des  Großen  und  die  Siege  der  ersten  Kreuzfahrer.  Für  einen 
Franzosen  des  Xlll.  Jahrhunderts  war  dies  auch  ungefähr  der  ganze  In- 
halt der  französischen  Geschichte.  In  der  Erinnerung  des  Volks  werden 
kaum  noch  andere  große  Namen  lebendig  gewesen  sein  als  die  genann- 
ten, die  sich  auch  die  Kirche  zu  eigen  gemacht  hatte.  In  Wirklichkeit 
wurden  durch  die  Namen  Chlodwig,  Karl  der  Große  und  Gottfried  von 
Bouillon  drei  Epochen  in  der  Geschichte  des  Christentums  in  Frankreich 
bezeichnet.  Die  Taufe  Chlodwigs  ist  deshalb  ein  Markstein  von  so  großer 
Bedeutung,  weil  nun  mit  einem  Male  das  ganze  königliche  Geschlecht 
und  das  ganze  Frankreich  als  christlich  dastehen,  so  daß  mit  demselben 
Tage  die  christliche  Aera  beginnt.  Dreihundert  Jahre  später  hat  Gallien 
in  Karl  dem  Großen  das  Musterbild  eines  christlichen  Königs  gesehen. 
Er  war  es,  der  den  Traum  der  Kirche  verwirklichte,  indem  er  sein 
Schwert  in  den  Dienst  des  Glaubens  stellte.  Gottfried  von  Bouillon  und 
die  ersten  Kreuzfahrer  setzten  das  Werk  des  großen  Kaisers  fort.  Die 
Geschichtsschreibung  erweckt  den  Eindruck,  als  ob  sich  in  den  da- 
zwischenliegenden drei  Jahrhunderten  nichts  ereignet  hätte.  Für  die  Kirche 
hatten  weder  der  Wechsel  der  Dynastien,  noch  die  Völkerwanderungen, 
noch  die  feudalen  Kämpfe  eine  besondere  Bedeutung;  sie  suchte  in  der 
Geschichte  nur  das,  was  sich  auf  Jesus  Christus  bezog.  Für  sie  war  es, 
als  ob  sich  Gott  während  der  dreihundert  Jahre  von  der  Welt  zurück- 
gezogen hätte  und  nun  plötzlich  wieder  erschienen  wäre.  Die  KreuzzUge, 
die  «gesta  Dei  per  Francos»,  waren  sein  Werk. 

So  ungefähr  hat  Vincentius  von  Beauvais  die  Geschichte  aufgefaßt; 
er  erzählt  mit  sichtlicher  Befriedigung  die  Taten  Chlodwigs,  Karls  des 
Großen  und  der  ersten  Kreuzfahrer. 

Den  Gedanken  der  Kirche  folgend,  haben  die  Bildhauer  an  der 
Fassade  von  Reims  die  Taufe  Chlodwigs  dargestellt.  Man  sieht  in  den 
Nischen  über  der  Rose  sieben  große  Statuen,  welche  Chlodwig,  den 
heiligen  Remigius,  die  Königin  Clotilde  und  vier  Würdenträger  vorstellen. 
Der  Barbarenkönig  ist  nackt  und  wird  mit  dem  halben  Körper  in  das 
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Taufbecken  getaucht;  der  heilige  Remigius  streckt  die  Hand  aus,  um 
einer  heranfhegenden  Taube  das  Fläschchen  mit  dem  lieiligen  Oel  abzu- 
nehmen. Die  Statuen  des  Königs  und  des  Bischofs  nciunen  die  Mitte 
der  Fassade  ein  und  fessehi  den  Beschauer,  sobald  er  die  Augen  auf- 
schlägt. Man  sieht,  daß  sie  dazu  bestimmt  sind,  auch  die  fernsten  Ge- 
schlechter daran  zu  erinnern,  daß  Frankreich  in  der  Person  seines  Königs 
durch  ein  göttliches  Wunder  dem  Christentum  gewonnen  worden  ist. 

In  Chartres  sieht  man  die  Geschichte  oder  besser  die  Legende  Karls 
des  Großen;  sie  nimmt  das  von  den  Kürschnern  gestiftete  Fenster  ein. 
Die  berühmten  Glasgemälde  sind  oft  beschrieben,  aber  nie  ganz  ver- 
standen worden.  Wir  wollen  deshalb  die  Einzelheiten  studieren.' 

Der  Irrtum  der  Interpreten  rührt  daher,  daß  sie  die  Quellen  der 
Maler  nicht  vollständig  klarlegen  konnten.  Die  Künstler  hielten  sich  in 
Wirklichkeit  an  die  drei  folgenden  Werke  :  Geschichte  der  Reise  Karls 
des  Großen  nach  dem  Orient,  Chronik  des  Pseudo-Turpin  und  Legende 
des  heiligen  Aegidius. 

Die  Geschichte  der  Reise  Karls  des  Großen  nach  dem  Orient  ist 
das  Werk  eines  Mönchs,  vielleicht  eines  Mönchs  von  Saint-Denis,  der 
sie  im  Anfang  des  XI.  Jahrhunderts  schrieb.-  Der  Wunsch,  die  Echtlieit 
gewisser  Reliquien  in  Saint-Denis  zu  beweisen,  hat  den  Verfasser  ver- 
anlaßt, die  Geschichte  einer  großen  Expedition  nach  dem  heiligen  Land 
zu  erfinden,  die  Karl  der  Große  unternommen  haben  sollte.  Bei  dieser 
Gelegenheit  hätte  der  Kaiser  von  Konstantinopel  dem  Frankenkaiser  die 
Dornenkrone  geschenkt  als  Belohnung  für  die  Befreiung  des  heiligen 
Grabes. 

Die  Chronik  des  Pseudo-Turpin  ist  ein  aus  verschiedenen  anonymen 
Werken  zusammengesetztes  Buch  aus  dem  XI.  Jahrhundert.^  Es  behandelt 
die  Kämpfe  Karls  des  Großen  gegen  die  Ungläubigen  in  Spanien  und 
vermengt  historische  Traditionen  mit  volkstümlichen  Legenden.  Die  Kirche 
hat  das  Buch  gut  aufgenommen,  weil  es  lateinisch  abgefaßt  war.  Vom 
XII.  Jahrhundert  an  galt  es  als  authentisches  Werk  des  alten  Erzbischofs 
von  Reims. 

Die  Lebensbeschreibung  des  heiligen  Aegidius  hat  der  Legende  Karls 
des  Großen  nur  einen  einzigen  Zug  hinzugefügt:  die  Geschichte  von  einer 
schrecklichen  Sünde  des  Kaisers,  die  er  nicht  bekennen  wollte,  die  aber 
Gott  auf  wunderbare  Weise  dem  heiligen  Eremiten  eröffnete. 

'  Monographie  de  la  Cathiädrale  de  Charlres;  Didron,  .Annalcs  archeol. ;  Lcvy  et  Capi  onnier, 
Histoire  de  la  pcinture  sur  verre;  Lasteyric,  Histoire  de  la  peiiit.  siir  verrc,  er  giaubl  die  Ge- 
sehichle  Karls  des  Kahlen  zu  erkennen;  .Abbe  Biilteau,  Dcserip.  de  Chartres;  Paul  Durand,  Mono- 
graphie de  Notre-Dame  de  Chartres. 

2  Gaston  Paris,  Hist.  po6t.  de  Charlemagne. 

3  Gaston  Paris,  De  Pscudo-Turpino. 


—    390  - 


Die  Komposition  der  Glasgeniälde  in  Chartres  geht  auf  diese  drei 
Originale  zurück.  Wahrsciieinlich  besaßen  die  Geistlichen  in  Chartres  ein 
Buch,  in  welchem  die  drei  Berichte  zusammengestellt  waren.  Ein  solches 
Werk  ist  im  XII.  Jahrhundert  von  einem  Aachener  Mönch  im  Auftrage  von 
Friedrich  Barbarossa  geschrieben  worden,  der  die  Geschichte  des  kurz 
vorher  heilig  gesprochenen  großen  Kaisers  in  der  Christenheit  verbreiten 
wollte.'  Das  Buch  führt  den  Titel:  «Von  der  Heiligkeit,  den  Verdiensten 
und  dem  Ruhm  der  Wunder  des  seligen  Karls  des  Großen»  und  enthält 
die  Reise  nach  dem  Orient,  die  Chronik  des  Pseudo-Turpin  und  ver- 
schiedene biographische  Einzelheiten  aus  anderen  Quellen.  Dagegen 
haben  wir  die  Geschichte  vom  heiligen  Aegidius  in  den  von  uns  ge- 
prüften Manuskripten  nicht  finden  können.^  Wahrscheinlich  war  sie  aber 
doch  im  XIII.  Jahrhundert  beigefügt,  denn  der  berühmte  Reliquienschrein 
in  Aachen  bringt  die  sämtlichen  drei  Episoden. ^  Die  vollkommene  Ueber- 
einstimmung  der  Kunstwerke  an  zwei  Orten,  die  so  weit  voneinander  entfernt 
sind,  beweist,  daß  sie  beide  aus  derselben  literarischen  Quelle  stammen. 

Wir  wollen  nun  die  verschiedenen  Szenen  in  dem  Glasfenster  von 
Chartres  erklären,  indem  wir  von  unten  anfangen.  Die  in  den  ersten  sechs 
Feldern  dargestellten  Episoden  sind  der  Reise  nach  dem  Orient  entlehnt. 

1.  Karl  der  Große,  mit  dem  Nimbus,  empfängt  zwei  Bischöfe,  die 
ihm  einen  Brief  des  Kaisers  Konstantin  überreichen.  Der  Brief  enthält 
eine  Vision  Konstantins. 

2.  Vision  Konstantins.  —  Der  Text  lautet:  «Während  des  Schlafs 
sagte  mir  ein  Engel:  «Erblicke  hier  vor  Deinen  Augen  den  König  des 
Frankenreiches,  Karl  den  Großen,  Deinen  Verteidiger»,  und  er  zeigte  mir 
einen  gewappneten  Ritter  im  Panzerhemd,  mit  rotem  Schild  und  einem 
Schwert,  dessen  Heft  purpurfarben  war.  Er  hatte  einen  großen  Speer,  aus 
dessen  Spitze  Flammen  hervorschossen;  in  der  Hand  hielt  er  den  gol- 
denen Helm;  das  Gesicht  war  das  eines  Greises  mit  langem  Bart,  von 
majestätischem  und  schönem  Ausdruck.  Sein  Haupt  war  weiß,  und  seine 
Augen  glänzten  wie  Sterne.»*  Der  Künstler  ist  dieser  schönen  Beschrei- 
bung nicht  genau  gefolgt,  denn  er  hat  das  Gesicht  des  Helden  durch  den 
Helm  des  XIII.  Jahrhunderts  vollständig  verdeckt.  Trotzdem  liegt  in  der  hohen 
Gestalt  Karls  des  Großen,  der  unbeweglich  auf  seinem  Pferd  sitzt  und 
geheimnisvoll  wie  eine  Erscheinung  aussieht,  eine  gewisse  epische  Größe. 

3.  Eine  Schlacht.  Karl  der  Große  befreit  Jerusalem. 


<  Karl  der  Große  wurde  am  '28.  Dezember  llöJ  heilig  gesprochen.  Ueber  das  Aachener  Buch 
siehe  Gaston  Paris,  Histoirc  podtiquc  de  Charicmagne,  S.  (i3. 

2  Französ.  Natlonalbibl.  ms.  lat.  4895.  A  und  bl87. 

3  Reproduziert  bei  E.  Müntz,  Etudes  iconogr.  sur  le  moven-äge  1887. 

4  Bibl.  Nat.,  lat.  ms.  6187  fo.  16  und  folg. 
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4.  Karl  der  Große,  der  Sporen  an  den  Füßen  trägt,  wird  als  Sieger 
an  den  Toren  Konstantinopels  von  Konstantin  empfangen. 

5.  Karl  der  Große  empfängt  von  Konstantin  drei  Schreine:  der  eine 
enthält  die  Dornenkrone,  die  sich  eben  mit  Blüten  bedeckt  und  durch 
ihren  Wohlgeruch  dreihundert  Kranke  heilt;  die  anderen  enthalten  ein 
Stück  vom  Kreuz,  das  Schweißtuch  des  Heilands,  das  Hemd  der  Jung- 
frau, den  Arm  des  alten  Simeon,  der  das  Kind  im  Tempel  getragen  hat. 

6.  Karl  der  Große  übergibt   die  Reliquien  der  Kirche  in  Aachen. 
Von  hier  an  entlehnt  der  Maler  seine  Sujets  der  Chronik  des  Pseudo- 

Turpin. 

7.  Karl  der  Große  und  zwei  seiner  Getreuen  betrachten  den  Himmel, 
auf  dem  man  die  Milchstraße  gewahrt.  Der  Kaiser  verwundert  sich  und 
fragt,  wo  dieser  große  Weg  hinführt.^ 

8.  Der  heilige  Jakobus  erscheint  Karl  dem  Großen.  Er  befiehlt  ihm, 
der  Milchstraße  bis  nach  Compostela  in  der  Provinz  Galicia  zu  folgen  und 
sein  Grab  zu  befreien,  das  von  den  Ungläubigen  besetzt  gehalten  wird. 

9.  Karl  der  Große  bricht  mit  seinen  Kriegern  auf,  unter  denen  man 
den  Bischof  Turpin  erkennt. 

10.  Der  Kaiser  wirft  sich  im  Angesicht  des  Heeres  auf  die  Kniee  und 
bittet  Gott,  ihm  Pampeluna  zu  überliefern. 

11.  Die  Christen  dringen  in  Pampeluna  ein.  Der  Künstler  in  Chartres 
läßt  nicht  die  Mauern  einstürzen,  wie  es  die  Darstellung  in  Aachen  tut. 

12.  Karl  der  Große  erteilt  Befehle  an  Arbeiter,  welche  eine  Kirche 
zu  Ehren  des  heiligen  Jakobus  erbauen  (Abb.  117). 

13.  Karl  der  Große  ist  wieder  in  Spanien;  sein  Heer  steht  vor  einem 
Kampf  mit  dem  des  heidnischen  Königs  Aygoland.  Während  der  Nacht 
bedecken  sich  die  Speere  derjenigen  christlichen  Soldaten,  welche  am 
nächsten  Tage  fallen  sollen,  mit  Blüten  (Abb.  117). 

14.  Schlacht.  Man  erkennt  die  Ungläubigen  an  ihrem  gerippten  ko- 
nischen Helm  und  an  ihrem  runden  Schild  (Abb.  117). 

15.  Hier  fügt  der  Künstler  zwischen  die  Berichte  des  Pseudo-Turpin 
eine  Episode  ein,  die  dem  Leben  des  heiligen  Aegidius  entnommen  ist. 
Karl  der  Große  hatte  eine  so  große  Sünde  begangen,  daß  er  sie  nicht  zu 
beichten  wagte.  Als  nun  eines  Tages  Aegidius  in  Gegenwart  des  Kaisers 
die  Messe  zelebrierte,  brachte  ein  Engel  dem  Heiligen  ein  Schriftband, 
auf  dem  die  Sünde  zu  lesen  war.  Karl  bereute,  und  Gott  verzieh  ihm.  ^ 


•  Französ.  Nationalbibl.  ms.  lat.  6187,  fo.  53  und  folg. 

2  Siehe  Act.  San«.  Sept.  1.  299  sqq.,  und  Vincenlius  von  Beauvais,  Spec.  hist.  üb.  XXXIII,  cap. 
CXL.  Die  Legende  bezog  sich  vielleicht  auf  Karl  Martcl.  Siehe  auch  Gaston  Paris,  Hist.  po6t.  S.  378, 
und  Vie  de  Saint-Gilles,  veröffentlicht  durch  die  Soci(5t6  des  .-^nciens  textes  fran(;ais.  Man  wollte 
wissen,  daß  Karl  blutschänderischen  Umgang  mit  seiner  Schwester  gehabt  hatte. 
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Der  Abbe  Bulteau  und  P.  Durand  wollten  auf  diesem  Gemälde  den 
Erzbischof  Turpin  erkennen,  der  die  Messe  zelebriert,  aber  sie  haben 
übersehen,  daß  es  ein  Mönch  und  kein  Erzbischof  ist,  daß  er  den  Nimbus 
der  Heiligen  hat,  und  daß  ihm  ein  Engel  vom  Himmel  ein  Schriftband 
bringt,  während  der  in  einiger  Entfernung  sitzende  Kaiser  sich  mit  sorgen- 
voller Miene  das  Kinn  hält  (Abb.  117).  Das  Sujet  ist  in  Aachen  in  derselben 
V/eise  dargestellt  und  noch  von  vier  schlechten  lateinischen  Versen  be- 
gleitet, die  keinen  Zweifel  über  die  Bedeutung  lassen.  ^  Die  Messe  des 
heiligen  Aegidius  sieht  man  in  Chartres  noch  ein  zweites  Mal  unter  den 
Skulpturen  am  südlichen  Portikus,  in  den  Archivolten  des  rechten  Portals. 

Mit  16  beginnt  wieder  der  Bericht  nach  der  Turpinschen  Chronik. 
Roland  tötet  den  Riesen  Ferragut  im  Einzelkampf.  Man  sieht,  daß  er  ihm 
das  Schwert  Durandal  in  den  Leib  stößt,  weil  der  Riese  —  wie  es  in  der 
Chronik  heißt  —  nur  am  Nabel  verwundbar  ist  (Abb.  117). 

17.  Karl  der  Große  kommt  über  das  Gebirge  nach  Frankreich  zu- 
rück ;  er  scheint  mit  einer  Persönlichkeit  zu  sprechen,  die  wahrscheinlich 
Gannelon  ist  (Abb.  117). 

18.  Roland  ist  mit  der  Nachhut  überrascht  worden.  Inmitten  der  Toten 
bleibt  er  allein  übrig.  Der  Künstler  hat  nach  der  Gewohnheit  des  Mittel- 
alters den  Helden  zweimal  in  demselben  Feld  dargestellt,  um  zwei  ver- 
schiedene Momente  wiederzugeben.  Einmal  schlägt  Roland  mit  dem 
Schwert  auf  den  Felsen,  das  andere  Mal  bläst  er  ein  Horn  (Abb.  117). 
Es  ist  eine  genaue  graphische  Darstellung  nach  dem  Bericht  des  Chro- 
nisten :  «Er  erhob  sein  Schwert  und  weinte  darüber.  Um  es  zu  zer- 
brechen, schlug  er  damit  auf  einen  Felsen,  aber  das  Schwert  blieb 
ganz,  und  der  Fels  ward  von  oben  bis  unten  gespalten.  Dann  blies  er 
mit  solcher  Macht  in  sein  Horn,  daß  es  in  der  Mitte  entzwei  sprang,  und 
daß  die  Adern  und  Sehnen  an  seinem  Halse  platzten.  Der  Klang  des 
Horns  wurde  durch  einen  Engel  bis  zu  Karl  dem  Großen  geleitet.»  Ro- 
land wird  mit  dem  Nimbus  dargestellt,  weil  er  im  XIII.  Jahrhundert  als 
Heiliger  verehrt  wurde.  Alte  Passionsbücher  bezeichnen  ihn  als  <  sanctus 
Rolandus  comes  et  martyr  in  Roncevalla.»-  Die  Pilger,  welche  auf  der 
Wallfahrt  zum  heiligen  Jakobus  von  Compostelä  durch  Blaye  kamen, 
verrichteten  am  Grabe  Rolands  ihre  Andacht.  Indem  ihn  das  Volk  als 
Heiligen  bezeichnete,  brachte  es  eben  die  höchste  Bewunderung  zum 
Ausdruck,  die  überall  für  ihn  herrschte. 


'  Crimen  nioruilc  con\crliUir  in  vcniiilc.  Egidio  KaroUim  crimen  piulct  cdeire  (sie)  solum, 
Illud  enim  tanli  i;iav,ii.  l-"i;iJio  cclebranti  Angelus  occulunn  perhibct  rcscratLiuc  scpultuni. 

2  Gallier,  Car.u  lOr.  des  Sainis  Bd.  II.  S.  77s.  I)er  Pseiido-Turpin  versetzt  Roland  unter  die 
Auserwählten.  Der  sterbende  Krieger  besehreibt  das  Paradies,  das  er  bereits  sieht:  «Jam,  Christo 
donante,  intueor  quod  oculus  non  vidit,  nee  auris  audivit,  tiuod  praeparavit  Deus  düigentibus  se.» 
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19.  Balduin  ergreift  seinen  Helm,  inu  Wasser  für  Roland  zu 
schöpfen. 

20.  Da  Balduin  kein  Wasser  findet  und  nichts  mehr  für  Roland  tun 
kann,  besteigt  er  das  Pferd  des  Helden,  um  Karl  dem  Großen  den  Tod 
seines  Neffen  zu  melden. 


Ahh.  117.  —  Fragment  aus  dem  Glasfenster 'Karls  des  Großen  (Chartres). 

21.  Der  Zweikampf  zwischen  Roland  und  Ferragut.  Merkwürdiger- 
weise wurde  die  Scheibe  mit  dieser  Darstellung  gerade  hier  eingesetzt, 
während  sie  vor  dem  Bild  hätte  kommen  sollen,  auf  dem  der  Riese 
getötet  wird. 

Wir  haben  in  Vorstehendem  das  bedeutendste  Werk  beschrieben, 
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das  die  mittelalterliche  Kunst  Karl  dem  Großen  gewidmet  hat.*  Die  Sujets 
sind  vollkommen  legendenhaft,  aber  sie  zeigen  uns  Karl  den  Großen  als 
den  frommen  Helden,  den  von  Gott  geliebten  König,  der  durch  die  Zwie- 
sprache mit  Engeln  und  Heiligen  ausgezeichnet  wird,  kurz  so,  wie  er  in 
der  Erinnerung  der  Kirche  lebte. 

Während  der  Revolution  ist  in  Saint-Denis  ein  sehr  interessantes 
Kunstwerk  verschwunden,  ein  Glasgemälde,  dessen  Inhalt  durch  die 
Kreuzzüge  inspiriert  worden  war.  Wir  kennen  es  nur  aus  dem  Buch 
von  Montfaucon.  Es  ist  ganz  natürlich,  daß  die  Mönche  von  Saint-Denis 
auf  den  Gedanken  gekom.men  sind,  den  schönsten  Siegen  des  heiligen 
Krieges  eine  solche  Darstellung  zu  weihen;  waren  sie  doch  die  Hüter  aller 
nationalen  Erinnerungen,  die  Chronisten  der  französischen  Geschichte. 
Außerdem  handelte  es  sich  um  ein  frommes  Werk,  um  die  Ehrung  des 
Andenkens  wirklicher  Märtyrer: 

Dieses  Glasfenster  von  Saint-Denis,  von  dem  wir  nur  einige  Felder 
kennen,  stammte  von  einem  Künstler,  der  vom  epischen  Hauch  des 
großen  XII.  Jahrhunderts  vollkommen  erfüllt  war.  Die  von  ihm  ausge- 
wählten Episoden  mochten  in  den  Augen  des  Geschichtschreibers  als 
belanglos  gelten,  aber  es  waren  heroische  und  an  sich  schöne  Szenen, 
wie  z.  B.  das  Duell  eines  Sarazenen  mit  Robert,  dem  Grafen  von  Flan- 
dern (Duellum  Parthi  et  Roberti  flandrensis  comitis),  oder  der  Einzel- 
kampf zwischen  einem  Ungläubigen  und  dem  Normannenherzog  (Robertus 
dux  Normannorum  Parthum  prosternit).-  Auch  die  drei  großen  Siege  aus 
dem  ersten  Kreuzzug,  die  Einnahme  von  Nicäa,  Antiochien  und  Jerusalem 
durch  Gottfried  von  Bouillon  waren  nicht  vergessen  ;  sie  nahmen  wahr- 
scheinlich die  Mitte  der  Komposition  ein.^  Die  Ritter  unterschieden  sich 
von  den  Ungläubigen  durch  das  Kreuz,  das  sie  auf  ihren  Helmen  trugen. 
Dieses  für  die  französische  Geschichte  so  wichtige  Denkmal  existiert 
unglücklicherweise  nur  noch  in  dem  Buche  Montfaucons;  die  mittel- 
mäßigen Abbildungen  stammen  von  Künstlern,  denen  der  Geist  unserer 
alten  Meister  vollkommen  fremd  war. 

Das  Leben  des  heiligen  Ludwig  beschließt  die  Reihe  der  im  Mittel- 
alter in  den  Kathedralen  zugelassenen  historischen  Darstellungen,  aber  das 
Bild  Ludwigs  gilt  ohne  Zweifel  mehr  dem  Heiligen  als  dem  König.  Immerhin 


'  Auch  in  Saint-Denis  hat  wahrscheinlich  ein  Fenster  mit  der  Geschichte  Karls  d.  Gr.  existiert. 
Montfaucon  hat  einig;c  Bruchstücke  davon  veröffentlicht.  (Monuments  de  la  monarchie  francaise). 
Wir  müssen  auch  auf  das  Szepter  Karls  V.  im  Louvrc  hinweisen.  Auf  demselben  sind  dargestellt  : 
Die  Erscheinung  des  heiligen  Jakobus  vor  Karl  dem  Großen,  das  Wunder  der  blühenden  Speere, 
der  Tod  Karls  des  Großen. 

2  Chanson  d'Antioche  (Communic.  de  G.  Pai  is  a  l'aoad.  des  Inscrip.  et  belles  Icttrcs  9  Mai  1890), 
siehe  auch  Mely,  la  Croix  des  prcmiers  crois<;s.  (Rev.  de  l'art.  chrtt.  1890). 

3  Jede  Stadt  wird  auf  dem  Fenster  benannt  :  Nicena  civitas,  Antiochia,  JrOm  (Jerusalem) 
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scheint  das  stark  restaurierte  Fenster  der  Sainte-Cliapelle,  das  mehrere 
Episoden  und  namentlich  die  Ueberführung  der  Dornenkrone  l')ringt, 
schon  vor  der  Heiligsprechiuig  (1297)  gemalt  zu  sein,  denn  der  heilige 
Ludwig  ist  ohne  Nimbus  dargestellt. 


Die  Glasgemälde  mit  Szenen  aus  dem  Leben  sowie  vom  Tod  und 
den  Wundern  des  heiligen  Ludwig,  die  man  früher  in  der  Sakristei  von 
Saint-Denis  sehen  konnte,  stammten  aus  dem  Anfang  des  XIV.  Jahrhun- 
derts. Sie  waren  offenbar  nur  zur  Ehrung  des  Heiligen  bestimmt,  ebenso 
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wie  das  Fenster  in  Poissy  (Ende  des  XIV.  Jahrhunderts)  und  die  vierzehn 
Fresken,  die  das  Kloster  des  Cordelieres  von  Lourcine  (XIV.  Jahrhundert) 
schmückten.^ 

Wir  kommen  zu  dem  Schluß,  daß  Kunstwerke  von  rein  histo- 
rischem Charakter  in  unseren  Kathedralen  nur  selten  erscheinen,  und 
daß  die  großen  Ereignisse  nicht  um  ihrer  selbst  willen  dargestellt  worden 
sind.  Nur  diejenigen  wurden  zugelassen,  die  irgend  einen  großen  Sieg 
(ier  christlichen  Kirche  symbolisieren  sollten.  Chlodwig,  Karl  der  Große, 
Roland,  Gottfried  von  Bouillon  werden  lediglich  in  ihrer  Eigenschaft  als 
Streiter  des  Heilands  vorgeführt.^' 


<  Ein  in  Caipentras  aufbewahrtes  Manuskript  hat  uns  einige  Zeichnungen  erhalten.  Der  heil. 
Ludwig  hat  hier  den  Nimbus.  Siehe  Lognon,  Docum.  parisiens  sur  l'iconographie  de  Saint-Louis. 
Paris  1882. 

2  Gegen  alle  Interpreten,  welche  in  der  Katliedrale  Geschichtsdarstellungcn  aus  dem  XIH. 
Jahrhundert  finden  wollten,  muß  man  mißtrauisch  sein.  Ich  bin  auch  nicht  geneigt,  mich  der  An- 
sicht de  Verneilh's  anzuschließen,  der  in  den  berühmten  Basreliefs  am  Südportal  von  Notre-Dame 
(Abb.  118) -Schülerszeneii  von  der  Universität  sehen  wollte.  Ebenso  vorsichtig  muß  man  der  Bezeich- 
nung von  Kaisern,  Königen  und  Edelleutcn  gegenülier  stehen,  die  man  uns  in  ausländischen  Kathe- 
dralen zeigt.  Die  Reiterstatue  in  der  Kathedrale  von  Bamberg,  die  als  Konrad  IV.  bezeichnet 
wird,  stellt  in  WirUlichkeit  den  heiligen  Stephan  von  Ungarn  vor,  welche  Bezeichnung  auch 
poch  im  vorigen  Jahrhundert  üblich  gewesen  ist.  Siehe  Weese,  Die  Bamberger  Domskulpturen. 


SECHSTES  KAPITEL. 


ENDE  DER  GESCHICHTE.  —  APOKALYPSE.  —  JÜNGSTES  GERICHT. 

I.  Die  Apokalypse.  Quellen  für  die  Inspiration  der  Künstler.  Die  spanische 
Apokalypse  und  die  anglo-normannische.  Einfluß  der  letzteren. 

II.  Das  Jüngste  Gericht.  Die  Quellen.  Bedeutung  des  Elucidarium  von 
Honorius  von  Autun.  Verschiedene  Zeichen  als  Vorläufer.  Die  Er- 
scheinung Jesu  Christi.  Die  Auferstehung  der  Toten.  Das  Gericht. 
Der  heilige  Michael  und  seine  Wage.  Die  Hölle.  Der  Schlund  des 
Leviathan.  Die  Auserwählten. 

III.  Die  ewige  Seligkeit.  Die  Glückseligkeit  der  Seele.  Darstellung  der 
Seligkeiten  am  Nordportal  von  Cliartres  nach  dem  heiligen  Anseimus. 
Ende  der  Geschichte. 


ALS  Vincentius  von  Beauvais  mit  seiner  Weltgeschichte  bis  zu  dem 
Jahre  gelangt  war,  in  dem  er  schrieb,  hielt  er  sein  Werk  noch 
nicht  für  vollendet.  Der  Christ  kennt  auch  die  Zukunft.  Er  weiß,  daß 
und  wie  die  Welt  zu  Ende  gehen  wird.  Selbst  Jesus  im  Evangelium  und 
der  heilige  Johannes  in  der  Apokalypse  haben  der  Geschichte  eine 
Grenze  gesetzt.  Aus  diesem  Grunde  gibt  Vincentius  von  Beauvais  in 
einem  Epilog  zu  seinem  Buch  die  Beschreibung  des  Jüngsten  Gerichts. 

Die  Bildhauer  taten  dasselbe;  sie  schufen  im  Tympanon  des  großen 
Portals  auf  der  Seite,  die  von  der  untergehenden  Sonne  beleuchtet  wird, 
das  feierliche  Schauspiel  des  letzten  Tages. 
Damit  war  die  Geschichte  abgeschlossen. 

Der  Gedanke  an  das  Jüngste  Gericht  war  im  XIII.  Jahrhundert  allen 
Menschen  gegenwärtig.  Man  fühlte  zwar,  daß  es  vielleicht  gottlos  wäre, 
den  Zeitpunkt  des  Ereignisses  erraten  zu  wollen,  denn  der  Herr  hatte 
gesagt:  «Ihr  wisset  weder  den  Tag  noch  die  Stunde»,  aber  das  Volk 
liebte  es  doch,  nach  den  im  Umlauf  befindlichen  Prophezeiungen  hin- 
zuhorchen.  Der  Abt  Joachim,  dem  Dante  prophetische  Gabe  zuschrieb, 
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hatte  in  seinem  Kommentar  zu  Jeremias  die  Behauptung  aufgestellt,  daß 
das  Ende  der  Welt  nach  dem  Jahre  1200  eintreten  würde.'  Eine  Hell- 
seherin, die  heilige  Hildegard,  hatte  angekündigt,  daß  das  Jüngste  Gericht 
nach  dem  Jahre  1180  unmittelbar  bevorstünde,  und  noch  ein  halbes 
Jahrhundert  später  erweckten  diese  Voraussagungen  bei  Vincentius  von 
Beauvais  den  Gedanken  an  eine  drohende  Gefahr. 

Man  war  darüber  einig,  daß  sich  das  nahende  Ende  durch  verschie- 
dene Zeichen  ankündigen  würde :  durch  das  Ueberhandnehmen  von  Ver- 
brechen, durch  Ausbreitung  der  Ketzerei  usw.  Die  Mystiker  des  XIII. 
Jahrhunderts  beurteilten  ihre  eigene  Zeit  mit  großer  Strenge  und  glaubten 
deshalb  oft,  daß  der  Tag  des  Zornes  nahe  wäre. 

Wir  können  uns  kaum  mehr  vorstellen,  wie  stark  der  Anblick  des 
Jüngsten  Gerichts  an  den  Kirchenportalen  die  Gemüter  bewegt  haben 
muß.  Nicht  ohne  Besorgnis  wurde  der  Blick  zu  diesen  Szenen  aufge- 
schlagen. Wenn  der  Gläubige  vorüberging,  dachte  er  daran,  daß  er  selbst 
vielleicht  schon  morgen  den  Schall  der  Posaune  hören  würde,  die  er 
jetzt  in  dem  zu  seinen  Häupten  dargestellten  Schauspiel  gewahrte. 


I. 

Wir  wollen  untersuchen,  wie  die  Künstler  die  Schrecken  des  letzten 
Tages  ausgedrückt,  und  wo  sie  ihre  Inspiration  hergeholt  haben. 

Ihr  erster  Gedanke  war,  irgend  eine  grausige  Beschreibung  in  der 
Apokalypse  auszuwählen  und  sie  auf  ihre  Weise  darzustellen.  Ihre  Wahl 
fiel  auf  die  zweite  Vision,  wo  Gott  in  strahlender  Klarheit,  auf  seinem 
Thron  sitzend,  der  Oeffnung  der  Siegel  und  den  Wundern  beiwohnt,  die 
das  Ende  aller  Zeiten  ankündigen.  Und  der  da  saß,  war  gleich  anzu- 
sehen wie  der  Stein  Jaspis  und  Sardis;  und  ein  Regenbogen  war  um  den 
Stuhl,  gleich  anzusehen  wie  ein  Smaragd.  Und  um  den  Stuhl  waren 
vierundzwanzig  Stühle,  und  auf  den  Stühlen  saßen  vierundzwanzig  Ael- 
teste  mit  weißen  Kleidern  angetan,  und  hatten  auf  ihren  Häuptern  goldene 
Kronen.  Und  von  dem  Stuhl  gingen  aus  Blitze,  Donner  und  Stimmen; 
und  sieben  Fackeln  mit  Feuer  brannten  vor  dem  Stuhl,  welches  sind  die 
sieben  Geister  Gottes.  Und  vor  dem  Stuhl  war  ein  gläsernes  Meer, 
gleich  dem  Kristall,  und  mitten  im  Stuhl  und  um  den  Stuhl  vier  Tiere 
voll  Augen,  vorne  und  hinten.»  - 


'  Vincenlius  von  Beauvais,  Spec.  bist.  Epilog,  cap.  CVHI.  Ucber  die  Erwartung  des  Welt- 
endes im  Mittelalter,  siehe  Dr.  Waldstein,  die  eschatologische  Ideengruppe  (Antichrist,  Weltsabbat, 
Weltende,  Weltgericht)  Leipzig  1896. 

2  Apokalypse  IV.  3-6, 
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Die  Stelle  war  gut  gewählt,  denn  Gott  sieht  hier  glänzend  wie  ein 
Fürst  und  zugleich  drohend  wie  ein  Richter  aus.  Acht  Jahrhunderte  lang 
sah  man  auf  den  Triumphbogen  der  Basiliken  und  später  am  Portal  der 
romanischen  Kirchen  die  apokalyptische  Gestalt  thronen,  umgeben  von 
den  Greisen  und  den  Tieren.  Die  Beispiele  sind  unzählig,  aber  keines 
der  Kunstwerke  übertrifft  an  Schönheit  das  Tympanon  von  Moissac.  Hier 
hat  die  Darstellung  fast  den  Inhalt  des  Textes  erreicht.  Der  höchste 
Richter  trägt  auf  der  Stirn  die  polygonale  Krone  der  alten  Kaiser  und 
sitzt  vor  einem  sternenbesäten  Hintergrund.  Um  den  Thron  sind  die 
Engel,  die  Tiere  und  die  Greise  geschart;  sie  blicken  auf  ihn,  als  ob 
sie  von  dem  Glanz  gleichzeitig  angezogen  und  geblendet  würden.  Die 
inzwischen  durch  die  Zeit  ausgelöschten  lebhaften  Farben  trugen  eben- 
falls dazu  bei,  die  große  Komposition  als  etwas  Uebernatürliches  er- 
scheinen zu  lassen,  als  eine  «smaragdene  Vision*. 

Das  frühe  Mittelalter  hat  überhaupt  keine  andere  Art  der  Darstellung 
des  gefürchteten  Weltenrichters  am  Jüngsten  Gericht  gekannt.  Gegen 
Ende  des  XII.  Jahrhunderts  tritt  eine  neue  Auffassung  an  Stelle  der  alten 
Form,  wie  wir  gleich  sehen  werden.  Es  erscheinen  großartige  Komposi- 
tionen, die  aber  kaum  noch  etwas  mit  der  Apokalypse  zu  tun  haben  und 
sich  fast  ausschließlich  an  das  Evangelium  Matthäi  anlehnen. 

Trotzdem  verzichteten  die  Künstler  bei  der  Darstellung  der  letzten 
Weltszenen  nicht  vollständig  auf  die  Quelle  der  apokalyptischen  Vision, 
wie  wir  aus  einigen  Werken  des  13.  und  14.  Jahrhunderts  ersehen.  Aber 
die  plastischen  Darstellungen  in  dieser  Form  werden  nun  selten,  und  es 
lassen  sich  für  die  lange  Periode  überhaupt  nur  wenige  Werke  von  Be- 
deutung zitieren:  ein  Glasgemälde  in  Bourges,  ein  Fenster  in  Auxerre 
(dessen  Fragmente  zerstreut  sind),  die  Teppiche  der  Kathedrale  von 
Angers  und  besonders  die  Skulpturen  im  Innern  und  an  der  Außenseite 
eines  der  Portale  der  Westfassade  in  Reims. 

Meistens  werden  die  Künstler  vor  den  Schwierigkeiten,  die  das  Thema 
bot,  zurückgeschreckt  sein,  denn  die  menschliche  Kunst  hat  keinen  Maß- 
stab für  die  Poesie  dieses  Textes.  Welcher  Künstler  wird  den  Engel 
darstellen  wollen,  der  den  Himmel  in  seiner  Hand  wie  ein  Buch  aufrollt, 
oder  das  Tier,  das  mit  seinem  Schwanz  den  dritten  Teil  der  Sternenwelt 
niederschlägt!  Welcher  Maler  wird  die  Farben  hervorzaubern  können,  in 
denen  das  himmlische  Jerusalem  erstrahlt:  Saphir,  Smaragd,  Chrysopras! 
Dem  Geist  der  israelitischen  Seher  war  jeder  plastische  Sinn  fremd;  in 
ihren  Visionen  sahen  sie  die  Wirklichkeit  meistens  wie  in  einem  ent- 
stellenden Spiegel.  Den  lateinischen  Völkern  und  überhaupt  den  Bewohnern 
des  Westens,  die  immer  reine  Linien  und  klare  Darstellungen  vorgezogen 
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haben,  ist  es  nie  gelungen,  die  übernatürlichen,  ungeheuerlichen  und  un- 
harmonischen Bilder  wiederzugeben,  die  aus  dem  Gehirn  des  Orients 
entsprungen  waren.  So  gab  die  Apokalypse  Veranlassung  zu  vielen  merk- 
würdigen, manchmal  sogar  zu  charaktervollen  und  großartigen  Werken, 
aber  wirklich  menschliche,  tiefe  und  ewige  Kunstwerke,  wie  wir  sie  der 
Anregung  des  Evangeliums  verdanken,  sind  nie  von  ihr  inspiriert  worden. 
Die  Miniaturisten  des  Occidents  haben  sich  schon  in  früher  Zeit  mit 
kindlicher  Naivität  an  die  buchstäbliche  Darstellung  des  Textes  heran- 
gewagt. Es  scheint,  daß  sich  zwei  große  Künstlerschulen  besonders  ein- 
gehend mit  der  Aufgabe  befaßt  haben. ' 

Die  erste  ist  die  spanische  Schule;  sie  hat  vom  IX.  bis  zum  XII. 
Jahrhundert  in  den  lebhaftesten  Farben  die  rohen  Zeichnungen  illustriert, 
mit  denen  der  Kommentar  der  Apokalypse  von  Beatus,  dem  Abte  von 
Liebana,  ausgestattet  war.  Leopold  Delisle  nennt  uns  die  hauptsächlichsten 
Manuskripte  aus  dieser  Familie^  (Silos,  Girone,  Urgel,  Cogolla),  von 
denen  die  Pariser  Nat.  Bibliothek  das  schönste  —  die  Apokalypse  von 
Saint-Sever^  —  besitzt.  Alle  diese  Manuskripte  scheinen  auf  ein  Original 
aus  dem  Vlll.  oder  IX.  Jahrhundert  zurück  zu  gehen.  Vielleicht  waren  die 
spanischen  Mönche  in  den  alten  Klöstern  von  Catalonien,  Aragonien  und 
Navarra  die  ersten,  denen  im  Westen  die  Ehre  zugefallen  ist,  den  Text 
der  Apokalypse  zu  illustrieren.  Es  bestand  ein  gewisser  Zusammenhang 
zwischen  der  düsteren  Dichtung  und  dem  Geist  der  Rasse,  welcher  diese 
Menschen  angehörten.  Ihre  Werke  sind  übrigens  trotz  des  barbarischen 
Charakters,  den  sie  zuweilen  zeigen,  niemals  gewöhnlich.  In  der  Apoka- 
lypse von  Saint-Sever  heben  sich  die  Personen  oft  von  einem  gelben 
oder  roten  Hintergrund  ab,  der  wie  ein  glühender  Himmel  aussieht,  aus 
dem  die  Sonne  eben  verschwunden  ist,  oder  sie  erscheinen  auf  dunkel- 
violetten Streifen,  die  den  Eindruck  eines  schönen  nächtlichen  Himmels 
machen.  Einige  Blätter  sind  sehr  eindrucksvoll,  namentlich  der  Adler,  der 
zwischen  den  Sternen  fliegt,*  und  die  kolossale  geschuppte  Schlange,  die 
von  einem  Engel  in  den  Abgrund  geschleudert  wird."*  Der  naive  Künstler 
erreicht  in  seiner  Einfalt  fast  die  Erhabenheil  des  Textes."  «Und  ich  sah, 
daß  das  Lamm  der  Siegel  eins  auftat.  Und  ich  hörte  der  vier  Tiere  eins 
sagen,  als  mit  einer  Donnerstimme:   Komm  und  siehe  zu.    Und  ich  sah 

•  Frimmel  (Apokalypse  in  li.  Bildcrhandschr.  d.  Mittelall.  Wien  188Ö)  glaubt  an  die  Existenz 
einer  dritten  Schule,  welcher  die  Apokalypsen  in  Trier  und  Bamberg  zuzuschreiben  wilren.  Ma- 
xence  Petit  stellt  eine  vierte  flämische  Gruppe  auf  (Apok.  in  Valenciennes,  Cambrai,  Naraur, 
Escurial). 

^  Delisle,  Melanies  de  paI6ogr.  18S0. 

■>  Pariser  Nat.  Bibl.,  ms.  lat.  8S78  (XI.  Jahrh  ). 

■»  Nat.  Bibl.  id.  fo.  Ul. 

s  Nat.  Bibl.  id.  fo.  202. 

•*  Apokalypse  VI.  1. 
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ein  Pferd.  '  —  Den  geflügelten  Löwen  zeichnet  der  spanische  Mönch,  wie 
er  zum  heiligen  Johannes  fliegt  und  dessen  Hand  vertraulich  in  seine 
Tatzen  nimmt,  indem  er  ihn  auf  den  Reiter  hinweist,  der  auf  einem 
schwarzen  Pferd  sitzt.^ 

Eine  andere  Schule,  deren  Ursprung  nicht  ganz  aufgeklärt  ist,  ver- 
suchte ebenfalls  die  Apokalypse  zu  illustrieren  ;  sie  entstand  wahrschein- 
lich in  England,  vielleicht  auch  in  der  Normandie.-  Das  vollkommenste 
Werk  dieser  Schule  fanden  wir  in  einem  Manuskript  (Pariser  Nat.  Bibl.,  ms. 
frang.  403),  dessen  Text  eine  Mischung  von  französisch  und  anglo-nor- 
mannisch  zeigt.  Die  Miniaturen  stammen  von  Künstlern,  die  kein  sehr 
lebhaftes  Farbengefühl  hatten,  so  daß  wir  hier  von  der  in  Spanien  ge- 
schaffenen polychromen  Apokalypse  weit  entfernt  sind.  Der  Grund  ist 
weiß  geblieben  und  die  Zeichnung  nur  durch  diskrete  Farbennuancen 
hervorgehoben.  Der  Künstler  beweist  eine  Treue  und  Ehrlichkeit  in  der 
Wiedergabe,  wie  sie  kaum  je  bei  anderen  Miniaturisten  vorgekommen 
ist.  Jeder  Vers  wird  wörtlich  illustriert,  wobei  allerdings  das  Mysterium 
verloren  geht.  Das  Unbegrenzte  nimmt  feste  Umrisse  an,  das  Kolossale 
wird  auf  menschliche  Verhältnisse  zurückgeführt.  Das  Werk  ist  zwar  an 
sich  schätzenswert,  aber  es  fehlt  ihm  das  Herbe,  Ueberraschende,  Unvor- 
hergesehene, das  wir  auf  jeder  Seite  der  spanischen  Apokalypse  finden. 

Die  Zeichnungen  des  eben  beschriebenen  Manuskripts  stammen  aus 
den  letzten  Jahren  des  Xll.  Jahrhunderts,  aber  sie  sind  Reproduktionen 
von  viel  älteren  Originalen.  Auf  der  ersten  Seite  liest  man:  «Apocalypsis 
in  pictura  facta  Carolo  Magno»,  so  daß  das  Original  vielleicht  auf  die 
Karolingerzeit  zurückgeht.  Soll  man  nun  mit  Didot  annehmen,  daß  das 
Vorbild  aus  der  Zeit  AIcuins  stammt  und  in  den  Ateliers  von  York  ent- 
standen ist?  Wir  stehen  hier  noch  vor  einem  ungelösten  Problem,  aber 
wie  dem  auch  sei,  so  muß  bemerkt  werden,  daß  sich  wenig  alte  Weike 
fruchtbarer  erwiesen  haben,  als  die  anglo-normannische  Apokalypse.  Fast 
alle  der  Apokalypse  gewidmeten  Darstellungen  des  Xlll.  und  XIV.  Jahr- 
hunderts, sowohl  Miniaturen*  als  Fenster  und  Basreliefs,  haben  bei  dem 
Manuskript  Nr.  403  der  Pariser  Nationalbibliothek  Anleihen  gemacht. 
Der  Künstler,  der  zuerst  mit  nervigen  Strichen  die  mächtigen  Szenen 
zeichnete,  hat  also  für  die  Zukunft  gearbeitet.  In  dieser  Beziehung  strahlte 
von  der  anglo-normannischen  Schule  eine  größere  Wirkung  aus  als  von 


>  Pariser  Nat.  Bibl.  ms.  lat.  8878.,  fo.  109;  jedes  der  vier  ;ipol;a]yplischen  Tiere  faßt  der 
Reihe  nach  den  heiligen  Johannes  bei  der  Hand. 

2  Siehe  P.  Paris,  les  Manusc.  franc.  de  la  Bibl  du  roi.  —  Didot,  Des  apocalypses  figurfes, 
manuscrilcs  et  xylograph.  Paris  1870.  -  Berger,  La  bible  fran?.  au  moyen-äge.  -  L.  Delisle,  Hisl. 
Iit6r.  de  la  France.  Band  XXXI. 

3  Bibl.  Nat.  ms  lat.  688,  14  410,  10  474;  franz.  375,  W096,  9574;  Arsenal  ms.  5214. 
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der  spanischen.  Die  nordspanische  Apokalypse  ist  kaum  über  die  Grenze 
gekommen  und  hat  nie  einen  Einfhiß  auf  die  Phantasie  der  Künstler  aus- 
geübt. Dagegen  ist  die  Nachwirkung  der  anglo-normannischen  Apoka- 
lypse, die  zuerst  die  Maler  und  Bildhauer  des  Mittelalters  inspiriert 
hat,  sogar  noch  bei  den  Holzschnitten  aus  der  ersten  Zeit  der  Re- 
naissance zu  bemerken. 

Für  mehrere  Verse,  deren  Darstellung  den  Spaniern  nicht  gelungen 
war,  fand  die  andere  Schule  eine  Form,  die  sich  dann  dauernd  erhalten 
hat.  Das  großartige  Tier,  das  sieben  stolze  Köpfe  emporstreckt,^  die 
Frauengestalt  mit  dem  Sternennimbus,  die  ihr  Kind  vor  dem  Ungeheuer 
schützt,  indem  sie  es  in  die  Hände  eines  Engels  legt,^  die  göttliche  Er- 
scheinung, die  ein  Schwert  im  Mund  trägt,  ^  sind  Bilder,  die  im  Mittel- 
alter immer  wieder  dargestellt  werden  (Abb.  119).  Die  Nachahmungen 
waren  durchaus  nicht  servil,  vielmehr  erlaubten  sich  die  Künstler  alle 
möglichen  Abweichungen,  wenn  auch  ihre  schöpferische  Phantasie  nicht 
über  die  durch  das  alte  anglo-normannische  Werk  bezeichneten  Grenzen 
hinausging. 

Wir  finden  diesen  Einfluß  schon  bei  einem  der  ältesten  mittelalter- 
lichen Gemälde,  bei  den  berühmten  Fresken  von  Saint-Savin.  An  der 
Mauer  des  Portikus  sind  noch  einige  Bruchstücke  der  Apokalypse  zu  ent- 
decken, besonders  eine  Frauengestalt,  die  sich  von  dem  Tier  abwendet, 
indem  sie  ihr  Kind  einem  Engel  reicht.'  Es  ist  dasselbe  Motiv,  das  wir 
auf  dem  oben  erwähnten  Manuskript  403  fol.  19  sehen,  nur  etwas  weniger 
reich.  Die  Fresken  von  Saint-Savin  stammen  aus  dem  XI.  Jahrhundert, 
und  zu  dieser  Zeit  muß  also  das  englische  Vorbild  schon  in  Frankreich 
verbreitet  gewesen  sein. 

Besonders  augenfällig  wird  die  Nachahmung  im  XIV.  Jahrhundert. 
Eines  der  schönsten  von  der  Apokalypse  inspirierten  Kunstwerke  des 
Mittelalters  sind  ohne  Zweifel  die  jetzt  in  der  Kathedrale  von  Angers 
aufbewahrten  Teppiche.  Mit  ihrer  Herstellung  wurde  im  Jahre  1375  auf 
Befehl  Ludwigs  I.  von  Anjou,  des  Bruders  Karls  V.  von  Frankreich,  be- 
gonnen.^*  Es  ist  bekannt,  daß  Hennequin  von  Brügge,  von  dem  die  Ent- 
würfe zu  den  Teppichen  stammen,  sich  vom  König  von  Frankreich  ein 
illustriertes  Manuskript  über  die  Apokalypse  erbeten  hat,  das  ihm  als 
Modell  dienen  konnte. 

Er  erhielt  das  oben  erwähnte  anglo-normannische  Manuskript,  wie 

1  Die  spanischen  Mönche  haben  eine  Art  japanisches  Ungeheuer  mit  einem  einzigen  Kopf  und 
mehreren  Hörnern  dargestellt ;  ms.  lat.  8878.  fo.  51  und  f)2. 

2  Nat.  Blbl.  ms.  frani;.  403,  fo.  19. 
a  id.  fol.  6. 

*  Siehe  M6rimee,  Les  Peintures  de  Saint-Savin. 

5  Siehe  Farcy,  Hist.  et  descript.  des  tapisseries  de  la  cnth.  d'Angers,  Lille  1889. 
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namentlich  von  Giry '  als  ganz  bestimmt  angenommen  wird.  Tatsächlich 
war  das  Manuskript  früher  im  Besitz  von  Karl  V.  gewesen.  Die  Behaup- 
tung Girys  ist  später  von  Maxence  Petit  mit  noch  stärkeren  Belegen 
wiederholt  worden.  Ein  aufmerksamer  Vergleich  läßt  keinen  Zweifel  dar- 
über, daß  die  Teppiche  mit  dem  Manuskript  übereinstimmen.  Die  An- 
ordnung der  beiden  Werke  ist  identisch,  die  Illustrationen  beziehen  sich 
auf  die  nämlichen  Textstellen,  und  der  Künstler  folgt  überhaupt  dem 


Abb.  119.  —  Vision  des  heiligen  Johannes  (Glasgemäldc  in  Lyon).  (Nach  L.  B^gule.) 

Miniaturisten  Schritt  vor  Schritt.  Die  Aehnlichkeit  fällt  noch  mehr  in  die 
Augen,  wenn  man  die  Einzelheiten  prüft.  Hennequin  von  Brügge  hat  sich 
zwar  oft  erlaubt,  die  Komposition  reicher  auszugestalten  oder  einzelne 
Teile  abzuändern,  aber  dennoch  tritt  uns  aus  seiner  Zeichnung  fast 
immer  das  Original  entgegen;  und  meistens  kopiert  er  sogar  mit  ge- 
wissenhafter Treue.  Wir  wollen  ein  Beispiel  geben.  Das  anglo-norman- 
nische  Manuskript  zeigt  uns  auf  S.  29  den  Engel,  der  Weinlese  hält, 
während  ein  Dämon  in  der  Kufe  sitzt.    Die  Trauben  werden  zerstampft. 


1  Siehe  Giry,  L'art.  1876,  Bd.  VII,  .S.  301. 
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und  wie  der  Text  sagt:  «Es  fließt  Blut  heraus,  das  bis  zum  Gebiß  der 
Pferde  emporsteigt,  auf  eine  Strecke  von  eintausend  sechshundert  Sta- 
dien.»' Wir  sehen  auf  dem  Miniaturbild  wirklich  die  Pferde,  die  eben 
aus  einem  Stadttor  herauskommen  und  von  diesem  noch  halb  verdeckt 
werden;  das  Blut  reicht  ihnen  bis  zum  Gebiß.  Hennequin  hat  auch  dieses 
Detail  nicht  vergessen.  Der  Teppich  zeigt  uns  neben  dem  Weinlese  hal- 
tenden Engel  ein  Pferd,  das  mit  dem  Kopf  aus  dem  Stadttor  heraus- 
kommt und  bis  über  die  Brust  in  Blut  gebadet  ist. 

Wir  könnten  noch  eine  Menge  Beispiele  für  die  genaue  Ueberein- 
stimmung  anführen. 

So  stammt  also  eines  der  bedeutendsten  Werke,  die  das  Mittel- 
alter der  Apokalypse  gewidmet  hat,  aus  dem  anglo-normannischen  Ma- 
nuskript. 

Auch  die  Skulpturen  am  Portal  von  Reims  knüpfen,  wenn  auch  nicht 
mehr  so  eng,  an  das  Manuskript  an.  Die  kleinen  Statuen,  die  uns  die 
Vision  des  Apostels  erzählen,  wurden  wahrscheinlich  zu  Beginn  des  XIV. 
Jahrhunderts  an  ihren  Platz  gestellt;  es  sind  Denkmäler  einer  sehr  ver- 
feinerten Kunst.  Die  Erzählung  beginnt  in  den  Basreliefs  des  Pfeilers  ^ 
und  setzt  sich  in  ziemlich  ungeordneter  Reihenfolge  in  den  Figuren  fort,  die 
einmal  im  Innern,  dann  wieder  an  der  Außenseite  in  Nischen  und  in  den 
Archivolten  des  Portals  stehen.*  Das  Ende  finden  wir  an  der  Südmauer, 
an  der  das  Leben  und  der  Tod  des  heiligen  Johannes  dargestellt  sind. 

Auf  den  ersten  Blick  ist  durchaus  keine  Aehnlichkeit  zwischen  den 
Statuen  und  den  Miniaturen  zu  entdecken.  Wie  sollte  man  von  den  in 
den  Nischen  einzeln  aufgestellten  Figuren  auf  die  komplizierten,  drama- 
tischen Szenen  des  Manuskripts  kommen !  Man  wird  sich  kaum  eine 
Apokalypse  vorstellen  können,  die  weniger  Schrecken  einflößt  als  diese 
Einzelgestalten.  Die  Engel,  die  wir  in  Reims  sehen,  sind  mit  langen 
Kleidern  angetan,  halten  Bücher  in  der  Hand  oder  Kelche  oder  Schwerter 
und  Sterne  und  lächeln  mit  fast  wollüstiger  Anmut.  Die  hervorragenden 
Reimser  Meister  des  XIV.  Jahrhunderts  dachten  nur  noch  an  Schönheit 
und  waren  nicht  mehr  im  Stande,  einen  Ausdruck  für  die  düstere  Poesie 
des  Buches  zu  finden.  Die  Einzelheiten  ihres  Werks  sind  reizend,  aber 
das  Ganze  ist  ein  künstlerischer  Irrtum. 

Man  wird  nicht  leicht  zugeben  können,  daß  diese  Komposition  von 
unserem  Manuskript  inspiriert  worden  ist,  aber  trotzdem  halten  wir  es 
für  wahrscheinlich,  daß  die  Künstler  in  Reims  Zeichnungen  vor  sich 


1  Apokalypse  XV,  20. 

2  Westfassade,  Südseite. 

3  Westfassade,  rechtes  Portal. 
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hatten,  die  aus  der  anglo-normannischen  Quelle  stammten.  Wir  finden 
den  Beweis  in  verschiedenen  Einzelheiten:  die  Frau,  die  vor  dem  Tiere 
flieht,^  der  Reiter  mit  dem  Schwert  im  Munde,-  die  vier  Engel,  weiche 
die  in  der  Form  antiker  Masken  dargestellten  vier  Winde  zurückhalten,^ 
die  Raben,  die  den  Toten  die  Augen  aushacken.*  Diese  Gestalten  leiten 
entweder  direkt  oder  durch  irgend  ein  Mittelglied  auf  das  Originalmanus- 
kript zurück.  Es  ist  aber  noch  ein  stärkerer  Beweis  vorhanden.  Eine  Be- 
sonderheit des  anglo-normannischen  Manuskripts  besteht  darin,  daß  die 
Apokalypse  von  einer  illustrierten  Lebensbeschreibung  des  heiligen  Jo- 
hannes begleitet  ist,  und  zwar  hat  der  Künstler  die  von  dem  Pseudo- 
Abdias  verfaßte  und  später  in  der  Goldenen  Legende  wiederholte  Bio- 
graphie benützt.  Nun  finden  wir  bei  fast  allen  von  diesem  Vorbild  ab- 
stammenden Manuskripten,  wie  später  bei  den  mit  Holzschnitten  illu- 
strierten Inkunabeln,  daß  sie  mit  Episoden  aus  dem  Leben  des  Apostels 
anfangen  oder  endigen.  Auch  Albrecht  Dürer  ist  dieser  Tradition  treu  ge- 
blieben. Wir  haben  bereits  erwähnt,  daß  die  Apokalypse  in  Reims  an 
der  Südmauer  durch  einige  Skizzen  aus  dem  Leben  des  heiligen  Johannes 
ergänzt  ist.  Man  sieht,  ganz  wie  im  Manuskript,  die  Marter  des  heiligen 
Johannes  an  der  Porta  latina,  das  Wunder  mit  dem  Gift  in  Ephesus  und 
endlich  den  geheimnisvollen  Tod  des  Apostels.  Diese  letztere  Szene  ist 
in  manchen  Einzelheiten  vom  Bildhauer  ebenso  aufgefaßt  worden  wie 
vom  Miniaturisten.  Der  Apostel,  mit  dem  Meßgewand  angetan,  liegt  im 
Grabe;  er  hat  die  große  geistliche  Tonsur ;  darüber  schweben  Engel,  die 
seine  Seele  zum  Himmel  tragen.  Es  ist  schwerlich  anzunehmen,  daß 
solche  Aehnlichkeiten  ganz  zufällig  sind.  Die  Bildhauer  in  Reims 
sind  zwar  oft  ihrer  eigenen  Einbildungskraft  nachgegangen,  oder  sie 
haben  sich  mit  ihrem  Modell  so  viele  Freiheiten  erlaubt,  daß  man  es 
meistens  nicht  wiedererkennt,  aber  es  sind  eben  doch  so  viele  Spuren 
der  Nachahmung  vorhanden,  daß  man  immer  noch  das  Original,  von  dem 
die  Inspiration  gekommen  ist,  herausfindet.  Wir  sehen,  welche  Lebens- 
kraft in  dem  Werk  des  anglo-normannischen  Miniaturisten  vorhanden 
war.  Wenn  es  uns  nicht  so  sehr  von  unserem  Gegenstand  abbrächte, 
würden  wir  gerne  zeigen,  wie  die  Künstler,  oft  ohne  es  zu  wollen,  bis 
zum  XV.  Jahrhundert  bei  diesen  ursprünglichen  Formen  geblieben  sind. 
Schon  die  Rose  der  Apokalypse  in  der  Sainte-Chapelle  würde  für  den 
Beweis  hinreichen. 

Im  XIII.  Jahrhundert  hat  die  Apokalypse  ein  vereinzelt  stehendes 

'  Inneres  Portal  (Archivollcn)  ;  ras.  fo.  19  vo. 

2  Aeußeres  Portal  ms.  fo.  3üvo. 

3  Inneres  Portal  ms.  fo.  10  vo. 
*  .-Vcußeres  Portal  ms.  fo.  37. 
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interessantes  Werk  inspiriert.  Es  tritt  aus  der  Tradition  heraus,  weil  ilim 
eigentlich  ein  anderes  Thema  vorgeschwebt  hat.  Das  Glasgemälde  in 
Bourges  will  in  der  Tat  nicht  eine  Illustration,  sondern  einen  Kommentar 
zur  Apokalypse  geben. 

Der  Theologe,  der  den  Plan  aufgestellt  hat,  wollte  offenbar  die  Dok- 
trin klar  machen,  nach  welcher  die  Ausleger  des  heiligen  Johannes  ver- 
fahren sind :  die  Errichtung  der  Kirche,  die  tatsächliche  Gegenwart 
Christi  in  dieser  Kirche,  deren  Seele  er  ist,  endlich  die  ewige  Herrlich- 
keit, die  der  Kirche  zufällt,  wenn  die  Zeit  erfüllt  sein  wird.  Diese  Wahr- 
heiten sollte  uns  der  Künstler  lehren.  ^ 

Am  Fuß  des  Fensters  (Abb.  120)  gewahrt  man  Jesus,  wie  ihn  Johannes 
gesehen  hat,  mit  dem  Schwert  im  Mund  und  mit  dem  Buch  mit  sieben 
Siegeln.  Neben  ihm  steht  der  heilige  Petrus,  welcher  der  Menge  die 
Taufe  spendet.  Es  handelt  sich  um  die  symbolische  Uebersetzung  folgender 
Stelle  aus  der  Apokalypse:  «Und  vor  dem  Stuhl  war  ein  gläsernes  Meer, 
gleich  dem  Kristall.»  ^  Alle  Interpreten  der  Apokalypse  im  Mittelalter, 
und  namentlich  der  berühmteste  von  ihnen,  Anseimus  von  Laon,  ver- 
stehen unter  dem  gläsernen  Meer  die  Taufe.  Anseimus  sagt  mit  der 
Spitzfindigkeit  des  Schriftgelehrten  aus  dem  XI.  Jahrhundert :  «Das  gläserne 
Meer,  das  dem  Kristall  gleicht,  ist  die  Taufe.  Denn  so  wie  der  Kristall 
aus  Wasser  besteht,  das  sich  verhärtet  hat,  so  wandelt  die  Taufe  den 
haltlosen,  schwankenden  Menschen  in  einen  festen  und  widerstands- 
fähigen Christen  um.»  Die  erste  Vision  bezieht  sich  also  auf  die  Errich- 
tung der  Taufe,  oder  wenn  man  will,  der  Kirche. 

In  demselben  Fenster,  etwas  höher,  finden  wir  den  Heiland  in  seiner 
Glorie,  umgeben  von  den  zwölf  Aposteln  und  von  zwölf  Persönlichkeiten 
des  Alten  Testaments,  unter  denen  Moses  erkennbar  ist. 

So  wurde  die  Vision  ausgelegt,  in  welcher  Gott,  umgeben  von  vier- 
undzwanzig Greisen,  auf  seinem  Thron  sitzt.  Die  vierundzwanzig  Greise 
sind  die  zwölf  Apostel  und  die  zwölf  Helden  des  Alten  Testaments.  Um 
das  ganze  Mysterium  des  Textes  aufzuklären,  ist  der  Künstler  soweit  ge- 
gangen, die  vier  symbolischen  Tiere  durch  die  vier  Evangelisten  zu  er- 
setzen. So  gewahren  wir  Jesus  inmitten  der  Propheten,  Apostel  und  Evan- 
gelisten, also  inmitten  der  Kirche  und  immer  in  Bereitschaft,  wie  er  es 
angekündigt  hatte. 


'  Vitraux  de  Bourges,  Bl.  VUI  und  S.  120  u.  f. 
2  Apokalypse  IV,  6. 

*  Anseimus  von  Laon  (Enarrat  in  Apoc.  cap.  IV.  Patrol.  t.  CLXH  col.  1517)  stellt  hier  die  von 
uns  bereits  angedeutete  Rechnung  auf.  24  ist  2  mal  zwölf.  Zwölf  erhält  man,  wenn  3,  die  Ziffer  der 
Dreieinigkeit,  mit  4,  der  Ziffer  alles  Irdischen  multipliziert  wird.  Die  Zahl  12  und  die  Zahl  24  sym- 
bolisieren also  die  Kirche,  welche  der  Welt  die  Wahrheit  verkündet. 
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Im  dritten  Feld  sieht  man  Jesus  und  das  Lamm  mit  dem  trium- 
phalen Kreuz.    Während  der  heilige  Petrus  zu  der  Menge  spricht,  trinken 


Abb.  120.  -  Fenster  der  Apokalypse  (Bourges).  (Nach  Marlin  und  Cahicr.) 

zwei  Männer  an  den  Brüsten  der  Kirche,  die  durch  eine  gekrönte 
Königin   symbolisiert  wird.    Auch  hier  ist  die  Auslegung  der  letzten 
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Visionen  durch  die  Gelehrten  zu  eri<ennen.  Der  heilige  Petrus  ist  die 
streitende  Kirche :  er  ruft  die  Gläubigen  zur  Hochzeit  der  triumphierenden 
Kirche  mit  dem  Lamm.  Die  Kirche,  welche  die  Menschen  mit  der  Milch 
der  beiden  Testamente  nährt,  wird  zur  ewigen  Herrlichkeit  eintreten  und 
sich  mit  Gott  vereinigen,  wenn  die  Zeit  abgelaufen  sein  wird.  Sieben 
Sterne  und  sieben  Wolken  beherrschen  die  Komposition,  als  Zeichen  für 
die  Dauer  der  demnächst  aufhörenden  Zeitlichkeit. 

So  ist  also  das  subtilste  und  tiefsinnigste  Kunstwerk  beschaffen,  das 
von  der  Apokalypse  im  Mittelalter  inspiriert  worden  ist.  Es  ist  ein  rein 
doktrinäres  Werk,  eine  theologische  Zusammenstellung,  die  mit  den  tra- 
ditionellen künstlerischen  Typen  nichts  zu  tun  hat. 


II. 

Trotz  der  angeführten  Beispiele  kann  man  nicht  sagen,  daß  die 
Apokalypse  ein  besonders  fruchtbares  Buch  im  Kunstbereich  gewesen  ist. 
Vom  XIV.  Jahrhundert  an  zogen  die  Künstler  bereits  das  dem  heiligen 
Matthäus  entlehnte  Bild  vom  Weltende  vor. '  Der  Text  des  Evangelisten 
ist  gewiß  weniger  phantastisch,  aber  für  die  Kunst  ist  er  leichter  erreich- 
bar. Bei  Matthäus  erscheint  Gott  nicht  mehr  als  der  Koloß  aus  Edelstein, 
dessen  Glanz  nicht  zu  ertragen  ist;  er  ist  des  Menschen  Sohn  und  wir 
sehen  ihn  auf  seinem  Thron  so  wie  er  auf  der  Erde  gewandelt  ist;  die 
Völker  erkennen  sein  Antlitz. 

Es  wurden  noch  einige  Züge  aus  der  ersten  Epistel  Sankt  Pauli  an 
die  Korinther  hinzugefügt,  ^  wo  von  der  Auferstehung  der  Toten  die  Rede 
■  ist;  auch  die  Apokalypse  selbst  lieferte  ein  oder  zwei  Einzelheiten  von 
nebensächlicher  Bedeutung. 

Von  den  Theologen  waren  die  verschiedenen  hier  in  Betracht  kom- 
menden Texte  interpretiert  worden;  sie  lieferten,  nachdem  auch  die  Volks- 
phantasie sie  noch  ausgeschmückt  hatte,  den  Stoff  zu  den  schönen  Szenen 
des  Jüngsten  Gerichts,  die  fast  in  sämtlichen  Kathedralen  des  XIII.  Jahr- 
hunderts vorhanden  sind. 

Wir  können  hier  nicht  untersuchen,  zu  welcher  Zeit  und  in  welchem 
Lande  diese  neue  Auffassung  entstanden  ist.  Ein  solches  Problem  wäre 
gegenwärtig  überhaupt  noch  unlösbar. 

Beide  Arten  der  Darstellung  des  Jüngsten  Gerichts  (nach  der  Apo- 
kalypse und  nach  dem  Evangelium  Matthäi)  gingen  vom  XII.  Jahrhundert 


•  Evang.  Matthäi,  XXIV  und  XXV. 
2  I  Korinther  (XV.  52). 
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an  in  Frankreich  nebeneinander  her.  \n  Saint-Trophime  in  Arles  sind  sie 
kombiniert.  Das  Tympanon  zeigt  uns  noch  den  traditionellen  König  mit 
den  vier  Tieren,  die  in  der  Apokalypse  beschrieben  werden,  aber  in  den 
Basreliefs  am  Fries  sehen  wir  schon  die  Trennung  der  Gerechten  von 
den  Sündern,  wie  sie  im  Evangelium  steht.  In  Autun  thront  im  Jüngsten 
Gericht  der  Gott  der  Apokalypse  und  noch  nicht  des  Menschen  Sohn. 

Möglicherweise  hat  die  neue  Auffassung  zuerst  in  Conques  eine 
definitive  Form  erhalten.  *  Jedenfalls  scheint  man  hier  im  XII.  Jahrhundert 
zum  ersten  Mal  die  verschiedenen  Szenen  zusammengestellt  zu  haben, 
deren  Kombinierung  zu  der  neuen  Form  führte :  Jesus,  der  seine  Wunden 
zeigt,  Engel,  welche  die  Werkzeuge  der  Passion  tragen,  das  Abwiegen 
der  Seelen,  Trennung  der  Guten  von  den  Bösen,  Paradies,  Hölle.  In 
Laon,  Paris,  Chartres,  Amiens,  Bourges  sind  nur  einige  unwesentliche 
Aenderungen  gewisser  Einzelheiten  zu  bemerken,  aber  die  gesamte  An- 
ordnung ist  dieselbe  und  umfaßt  dieselben  Szenen. 

Wir  wollen  nun  dieses  Jüngste  Gericht  unserer  Kathedralen  des  XIII. 
Jahrhunderts,  dieses  reiche  und  komplizierte  Kunstwerk,  studieren  und 
zwar  in  dem  Moment,  wo  es  am  Ende  seiner  Entwicklungsperiode  an- 
gekommen war.  Die  bisherigen  Studien  über  das  Thema  haben  nie 
befriedigende  Resultate  ergeben,  weil  die  Archäologen,  die  sich  damit 
befaßten,  der  Literatur  des  Mittelalters  zu  fremd  gegenüberstanden.  Hier 
\si  keine  persönliche  Interpretation  zulässig,  und  nur  in  den  theologischen 
Büchern  des  XII.  und  XIII.  Jahrhunderts  dürfen  wir  hoffen,  den  Sinn  der 
großen  Kompositionen  zu  entdecken. 

Das  kostbarste  Buch  in  dieser  Beziehung  ist  das  Elucidarium,  das 
Honorius  von  Autun  im  Anfang  des  XII.  Jahrhunderts  geschrieben  hat. 
Es  ist  eine  Art  Katechismus  in  Dialogform ;  der  dritte  Abschnitt  ist  fast 
ganz  dem  Weltende  und  dem  Jüngsten  Gericht  gewidmet.  Die  künst- 
lerische Form  für  das  Jüngste  Gericht  war  noch  nicht  gefunden,  -  und  so 
ist  es  wohl  möglich,  daß  das  Buch  des  Honorius  den  Malern  und  Bild- 
hauern einige  Züge  dazu  geliefert  hat.  Die  Hypothese  ist  um  so  wahr- 
scheinlicher, als  das  Buch  sehr  berühmt  und  schon  frühzeitig  von  der 
Schule  akzeptiert  war.  Außerdem  war  es  den  Laien  durch  eine  fran- 
zösische Uebersetzung  zugänglich  gemacht  worden.  ^  Ein  Jahrhundert 
später  hat  Vincentius  von  Beauvais  in  dem  Epilog  zu  seinem  Speculum 
historiale  alles  resümiert,  was  das  Mittelalter  über  die  zweite  Ankunft 


>  Jessen,  Darstellung  des  Weltgerichts  bis  auf  Michel  Angelo,  Berlin  1883. 

2  Das  Elucidarium  ist,  wie  aus  der  Vorrede  her  vorgeht  ein  Jugendwcrk  und  datiert  wahr- 
scheinlich aus  dem  Jahre  1100. 

3  Hist.  littcSr.  de  France.  Bd.  XII.  S.  165.  Das  Elucidarium  ist  unter  dem  Titel  Lucidaire  (Ar- 
senalbibiiothck  ms.  no.  3516  fo.  144)  ins  Französische  übersetzt  worden. 
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Jesu  Christi  zu  wissen  glaubte.  Ais  Zeitgenosse  der  Künstler,  welche  die 
Werke  am  Tympanon  in  Amiens  und  in  Reims  schufen,  liefert  er  auch 
den  besten  Kommentar  zu  diesen  Kompositionen. 

Der  heilige  Thomas  von  Aquino  behandelt  den  Gegenstand  in  der 
Somme  nach  seiner  gewohnten  Methode.  Die  wenigen  greifbaren  Einzelheiten, 
die  sich  bei  ihm  abheben,  stimmen  vollständig  mit  der  geltenden  Lehrmei- 
nung überein.  Jacobus  de  Voragine  liefert  uns  im  ersten  Kapitel  seiner  Gol- 
denen Legende  den  Beweis  dafür,  daß  sich  die  Ansichten  der  Kirche  über 
das  Jüngste  Gericht  am  Ende  des  Xlll.  Jahrhunderts  nicht  geändert  hatten. 

Das  Mittelalter  hat  also  fortlaufend  seine  Meinung  über  die  Um- 
stände, welche  die  zweite  Ankunft  Christi  begleiten  sollen,  zum  Ausdruck 
gebracht,  und  es  stellt  uns  selbst  die  nötigen  Führer,  an  deren  Hand  wir 
nicht  Gefahr  laufen,  uns  über  die  Intentionen  der  Künstler  zu  täuschen. 

Das  Jüngste  Gericht,  sowie  das  Xlll.  Jahrhundert  es  auffaßte,  ist  ein 
großes  Drama,  das  sich  genau  in  fünf  Akte  teilt.  Der  Bildhauer  führt 
uns,  wie  es  in  seiner  Kunst  nicht  anders  möglich  ist,  die  aufeinanderfol- 
genden Ereignisse  mit  einem  Male  vor.  Unsere  Aufgabe  ist  es,  zu  unter- 
scheiden und  uns  an  die  chronologische  Reihenfolge  zu  halten. 

Zuerst  kommen  als  Vorläufer  einige  Anzeichen  für  das  nahende 
Weltende;  sie  sind  das  Präludium  des  Gerichts.  Die  drohenden  Ankün- 
digungen der  Apokalypse  haben  sich  verwirklicht:  in  Babylon  wird  aus 
dem  Stamme  Dan  der  Antichrist  geboren.  Die  Theologen  verbreiten  sich 
lang  über  die  Geißeln  und  Plagen,  die  dem  Welteinsturz  vorangehen. 
Vincentius  von  Beauvais  wiederholt  die  These  des  heiligen  Hieronymus 
von  den  fünfzehn  großen  kosmischen  Erschütterungen,  die  den  Menschen 
anzeigen  sollen,  daß  die  Zeit  abgelaufen  ist.  Die  Bildhauer  des  XIIL 
Jahrhunderts  sind  in  der  Auffassung  viel  nüchterner.  In  Paris  und  Amiens 
erinnern  nur  die  in  den  Archivolten  des  Portals  befindlichen  apokalyp- 
tischen Reiter  an  die  Schreckenstage,  die  der  Wiederkunft  des  Menschen- 
sohnes vorangehen  sollen.  Einige  dieser  Figuren  sind  des  Gegenstandes 
besonders  würdig,  namentlich  der  Tod  —  in  Paris  — ,  der  mit  verbundenen 
Augen,  gebückt,  auf  seinem  Pferd  sitzt  und  einen  Leichnam  hinter  sich  auf 
dem  Sattel  hat.  Es  ist  eine  Gestalt  von  fremdartiger  Wildheit,  die  wohl  ge- 
eignet ist,  den  Schreckenzyklus  anzukündigen,  der  nun  eröffnet  werden  wird. 

Mitten  in  der  Nacht  wird  plötzlich  zur  bestimmten  Stunde  in  den 
Wolken  der  Richter  erscheinen,  und  zwar  zu  derselben  Zeit,  wo  Christus 
auferstanden  ist.^    Der  Evangelist  sagt :    '  Und  alsdann  wird  erscheinen 


1  Elucidarium,  cap.  XI  und  XH.  Der  Gedanke,  daß  die  Toien  zu  derselben  Stunde  auferstehen 
und  den  Tod  besiegen  werden,  wo  Christus  für  die  ganze  Menschheit  über  den  Tod  triumphiert  hat, 
ist  eine  jener  Parallelen,  die  dem  Geist  des  Mittelalters  so  vertraut  w  aren. 
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das  Zeichen  des  Menschen  Sohnes  im  Himmel.  Und  alsdann  werden 
heulen  alle  Geschlechter  auf  Erden,  und  werden  sehen  kommen  des 
Menschen  Sohn  in  den  Wolken  des  Himmels  mit  großer  Kraft  und  Herr- 
lichkeit. Dieser  kurze  Ausspruch  des  heiligen  Matthäus  hatte  zu  allen 
Zeiten  die  Gedanken  der  ganzen  Christenheit  beschäftigt ;  er  wurde  durch 
die  Kommentare  immer  reicher  ausgebildet,  erhielt  aber  erst  im  Xll.  Jahr- 
hundert durch  die  Kunst  seine  plastische  Form. 

Oben  im  Tympanon,  in  dem  sich  das  Gericht  aufrollen  soll,  er- 
scheint der  thronende  Christus.  Er  trägt  weder  Krone  noch  den  goldenen 
Gürtel  wie  die  Gestalt  der  Apokalypse.  Er  wollte  sich  den  Menschen  so 
zeigen  wie  er  unter  ihnen  gewandelt  ist  und  hat  sich  deshalb  mit  seiner 
Menschlichkeit  bekleidet.  Mit  würdevoller  Geste  erhebt  er  die  beiden 
Hände,  um  seine  Wunden  aufzuweisen  (Abb.  121);  der  über  die  Brust 
geöffnete  Mantel  läßt  die  Narbe  an  seiner  Seite  erscheinen.  Man  fühlt, 
daß  er  noch  nicht  den  Mund  geöffnet  hat,  um  zur  Welt  zu  sprechen,  und 
dieses  Schweigen  hat  etwas  Schreckliches. 

Was  will  er  uns  sagen,  indem  er  uns  seine  Wunden  zeigt?  Einer 
der  Schriftgelehrten  äußert  sich  wie  folgt  darüber:  Er  läßt  uns  seine 
Narben  sehen,  um  für  die  Wahrheit  des  Evangeliums  zu  zeugen  und  um 
zu  beweisen,  daß  er  wirklich  für  uns  gekreuzigt  worden  ist.»-  Ein  anderer 
erklärt:  -Die  Wunden  zeigen  uns  seine  Barmherzigkeit,  denn  wir  werden 
an  sein  freiwilliges  Opfer  erinnert;  sie  rechtfertigen  auch  seinen  Zorn, 
wenn  wir  daran  denken,  daß  nicht  alle  Menschen  das  Opfer  annehmen 
wollten.»^  Der  heilige  Thomas  von  Aquino  fügt  hinzu:  «Die  Wundmale 
beweisen  seine  Stärke,  denn  sie  bekunden,  daß  er  über  den  Tod  trium- 
phiert hat.»  Die  Handbewegung  des  Heilands  bezeichnet  ihn  demnach  als 
Erlöser,  als  Richter  und  als  lebendigen  Gott. 

Neben  dem  Menschensohn  erscheinen  die  Engel.  Die  einen  tragen 
das  Kreuz  und  die  Dornenkrone,  die  anderen  den  Speer  und  die  Nägel, 
lieber  ihre  Hände  ist  meistens  ein  Schleier  gebreitet;  nur  mit  Ehr- 
furcht berühren  sie  die  geheiligten  Gegenstände.  Das  «Zeichen  des  Men- 
schensohnes ,  von  dem  der  Evangelist  spricht,  besteht  nach  der  Meinung 
der  Kirchenväter  in  den  Marterwerkzeugen  und  besonders  im  Kreuz.  So 
wie  beim  feierlichen  Einzug  eines  Kaisers  seine  Standarte,  sein  Szepter 
und  seine  Krone  vor  ihm  hergetragen  werden,  so  werden  die  Engel  an 
dem  Tage  der  Herrlichkeit,  an  dem  sich  der  Gottessohn  zum  zweiten 
Mal  der  Welt  zeigt,  das  Kreuz,  den  Speer  und  die  Dornenkrone  im 


1  Evangelium.  Matthäi,  XXIV,  30. 

2  Vincentius  von  Beauvais,  Spec.  hist.  Epil.  CXU. 

3  Leg.  aur.  cap.  I. 


* 
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Triumph  vor  ihm  hertragen.'  Die  schändlichen  histrumente  sind  ein  Riihmes- 
zeichen  geworden;  sie  verbreiten  solchen  Glanz,  daß  Sonne  und  Mond 
davor  verblassen  müssen.  Das  Licht  des  Kreuzes  wird  sieben  Mal  so 
stark  sein  als  das  der  Gestirne  (Elucid.  und  Leg.  aurea).  Deshalb  sieht 
man  auf  manchen  Darstellungen  —  namentlich  in  der  Kathedrale  von 
Bordeaux  (porte  royale)  —  wie  über  dem  Heiland  zwei  Engel  schweben, 


Abb.  121.  —  Jüngstes  Gericht  (Chartres). 


welche  die  Sonne  und  den  Mond  forttragen,  ungefähr  so,  wie  man  über- 
flüssig gewordene  Lampen  auslöscht  (Abb.  122). 

Die  Künstler  wollten  diese  ohnehin  so  lebensvolle  Szene  immer 
reicher  ausgestalten  und  stellten  deshalb  zur  Rechten  und  Linken  des 
Richters  noch  die  Jungfrau  und  den  heiligen  Johannes  auf,  die  beide  im 
Gebet  begriffen  sind.  Im  Evangelium  ist  nichts  dergleichen  enthalten,  aber 
die  Theologen  verstanden  es  trotzdem,  die  Anwesenheit  der  beiden  neuen 
Persönlichkeiten  zu  rechtfertigen.   Honorius  von  Autun  bemerkt,  daß  die 


'  Der  Gedanke  scheint  vom  heiligen  Johannes  Chrysostomus  zu  stammen.  Honorius  von  Autun. 
Vinccntius  von  Beauvais  und  die  Goldene  Legende  haben  ihn  \vicdcr  aufgenommen. 
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Jungfrau  und  der  heilige  Joliannes  eigentlich  den  Tod  kaum  kennen  ge- 
lernt haben.  Beide  wurden  durch  Jesus  Christus  selbst  von  der  Erde 
entführt;    sie  sind  also  förmlich  die  Erstlinge  der  Auferstehung. 

Nach  meiner  Meinung  wird  die  Einführung  der  Jungfrau  luul  des 
heiligen  Johannes  in  die  Szene  des  Gerichts  viel  besser  durch  das  im 
Volk  vorhandene  Gefühl  der  Pietät  erklärt,  von  dem  sich  auch  die 
Künstler  leiten  ließen.  Die  Mutter  und  der  vielgeliebte  Jünger  hatten  in 
der  Leidensstunde  am  Kreuz  gestanden  und  verdienten  es  deshalb  wohl, 
auch  am  Tage  der  Herrlichkeit  neben  dem  Sieger  zu  stehen.  Welcher 
Grund  lag  aber  vor,  die  beiden  knieend,  mit  gefalteten  Händen,  wie 
Bittsteller  abzubilden  ?  Hier  berühren  wir  einen  überaus  zarten  Punkt 
des  christlichen  Gefühls.  Wenn  auch  die  Theologen  behauptet  hatten, 
daß  der  Richter  am  Jüngsten  Tage  durch  kein  Gebet  zu  erweichen  sein 
würde,  so  konnte  sich  die  große  demütige  Menge  doch  nicht  entschließen, 
daran  zu  glauben.  Sie  hielt  an  der  Hoffnung  fest,  daß  auch  noch  an 
diesem  Tage  die  Jungfrau  und  der  heilige  Johannes  mächtige  Fürsprecher 
sein  und  noch  manche  Seele  durch  ihre  Gebete  retten  würden.  Die 
Künstler  wurden  also  durch  einen  Glauben  inspiriert,  den  sie  selbst 
teilten;  sie  stellten  dem  Gesetz  die  Gnade  gegenüber  und  ließen  mitten 
in  den  strengen  Apparat  der  Gerechtigkeit  einen  Schimmer  von  Hoffnung 
eindringen.' 

Damit  ist  die  Szene  der  Erscheinung  des  Menschensohnes  abge- 
schlossen. 

Nachdem  die  Künstler  in  Chartres  und  Laon  immer  noch  getastet 
hatten,  um  den  richtigen  Typus  zu  finden,  stellten  sie  in  Paris  an  der 
Notre-Damekirche  die  definitive  Gruppierung  aller  Persönlichkeiten  fest. 
Sie  überwanden  sehr  geschickt  die  Schwierigkeiten,  die  der  spitze  Bogen 
des  Tympanons  bot.  Jesus,  oben  in  der  Mitte,  wird  größer  als  seine  Um- 
gebung dargestellt,  ihm  zur  Seite  stehen  zwei  Engel,  welche  die  Marter- 
werkzeuge tragen.  Daneben  knieen  Johannes  und  Maria,  welche  die 
äußersten  Enden  des  oberen  Feldes  ausfüllen.-  Die  ganze  Gruppe  wirkt 
auf  diese  Weise  sehr  harmonisch.  Als  die  Formel  einmal  gefunden  war, 
verbreitete  sie  sich  über  ganz  Frankreich  bis  nach  Poitiers  (Abb.  123) 
und  bis  nach  Bordeaux  (Saint-Seurin). 

Sobald  Jesus  in  den  Wolken  erscheint,  ertönt  die  Posaune,''  und  der 

'  In  Deutschland  sieht  statt  des  Evangelisten  der  Täufer  Johannes  neben  dem  Heiland,  auch 
in  Reims  (Nordportal).  Hier  liegt  natürlich  ein  anderer  GedanUe  vor.  Johannes  der  Täufer  zeigt 
auf  Jesus  und  sagt  den  Menschen:  «Seht  ihn  hier,  den  ich  Eucli  angekündigt  habe.» 

2  In  Poitiers  knieen  an  den  äußersten  Enden  hinter  Johannes  und  Maria  noch  zwei  kleine 
Engel. 

3  Ev.  Matth.  XXIV.  123:  «Mittet  angelos  suos  cum  tuba»  und  Paulus  I  Korinth.  XV.  53: 
tCanet  enim  tuba  et  mortui  resurgent.» 
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dritte  Akt  beginnt.  Auf  den  Ruf  der  Engel  heben  die  Toten  ihre  Grab- 
steine in  die  Höhe  und  schicken  sich  an,  vor  ihren  Richter  zu  treten. 
Fast  in  allen  Kathedralen  ist  ein  Streifen  des  Tympanons  der  Auferstehung 
gewidmet.  Die  Künstler  haben  als  folgsame  Schüler  der  Theologen  ver- 
schiedene zarte  Nuancen  in  die  Darstellung  gebracht,  die  uns  ohne  unsere 
bewährten  Führer  vollständig  entgehen  würden. 


Abb.  122.  —  Jüngstes  Gericht  (Kathedrale  in  Bordeaux). 


Während  die  Engel  auf  ihren  langen  elfenbeinernen  Tuben  blasen, 
erheben  sich  die  Toten  in  ihren  Gräbern,  sie  werden  geblendet  von 
der  «Helligkeit  des  ewigen  Lichtes».  Alle  wenden  sie  sich  zum  Licht; 
einige  reine  Seelen  erwachen  mit  gefalteten  Händen,  in  der  Haltung 
des  Gebets.'  Die  Auferstehung  geht  so  schnell  vor  sich  (in  ictu  oculi), 
daß  der  menschliche  Staub  schon  beim  ersten  Schall  der  Posaune 
seine  Form  wieder  angenommen  ^hat.  Deshalb  sind  auch  die  Künstler 
nicht  auf  den   Gedanken  gekommen,  —  wie  Luca  Signorelli  in  Or- 


'  Namentlich  in  Reims  und  Bourges. 
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vieto  —  die  Toten  als  Skelette  oder  schon  halb  mit  Fleisch  bekleidet 
darzustellen. ' 

Die  auferstandenen  Toten  sind  nackt  oder  kaum  von  ihrem  Leichen- 
tuch bedeckt.  Auf  einigen  sorgenvoll  aussehenden  Köpfen  erscheinen  die 
Zeichen  der  früheren  Würde:  eine  ^Krone,  eine  päpstliche  Tiara,  eine 
Bischofsmitra;-  sie  drücken"noch  deutlicher  aus,  daß  vor  Gottes  Gericht 
alle  Menschen  gleich  sind.    Die  mittelalterliche  Kunst  liebt  nicht  das 


Abb.  IL'3.  —  Jüngstes  Gericht  (Poitiers). 


Nackte  und  sucht  es  gern  zu  vermeiden,  aber  hier  mußte  sie  der  Lehre 
der  Kirche  folgen.  Der  Mensch  soll  aus  der  Erde  so  wieder  auferstehen, 
v^ie  er  im  Anfang  aus  der  Erde  geschaffen  worden  ist.  An  diesem  Tage 
gelangt  der  Typus  eines  jeden  zum  feststehenden  Ausdruck;  jeder  er- 
reicht in  seiner  Art  die  höchste  Schönheit.^ 

Der  Unterschied  der  Geschlechter  wird  beibehalten,  obwohl  er  ganz 


'  In  Saint-Urbain  in  Troyes  (Jüngstes  Gericht,  Ende  des  XIII.  Jahrhundert  GipsabgülJ  im 
Trocaderomuseum)  sieht  man  immerhin  zwei  Totenliöpfe  . 

2  Kathedrale  in  Bordeaux. 

3  Elucid.  cap.  XI.  und  Vincent  von  Beauvais  Spcc.  hist.  Epil.  cap.  CXIII.  In  Paris  sehen  wir 
im  Jüngsten  Gericht  bekleidete  Gestalten.  Dieser  Teil  des  Tympanons  ist  /.war  vollständig  erneuert, 
aber  auch  die  wenigen  Figuren  des  alten  Tympanons  die  noch  im  Clunymuseum  vorhanden  sind, 
sind  bel^leidet.  Es  handelt  sich  um  eine  Ausnahme. 
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überflüssig  erscheint;  er  wird  nur  von  der  göttlichen  Alimacht  zeugen 
und  die  Stadt  Gottes  verschönern  helfen.  Die  Menschen  haben  übrigens 
bei  der  Auferstehung  nicht  das  Alter,  das  sie  im  Augenblick  des  Todes 
erlangt  hatten,  sie  v^^ürden  sonst  nicht  die  Schönheit  verwirklichen  können, 
die  das  oberste  Gesetz  jeder  Kreatur  ist;  sie  würden  hinter  ihrem  wahren 
Typus  zurückbleiben  oder  ihn  überschreiten.  So  werden  alle,  mögen 
sie  als  Kinder  oder  als  Greise  gestorben  sein,  im  vollkommenen  Alter 
von  dreißig  Jahren  wieder  erstehen,  denn  die  ganze  Menschheit  soll  ihrem 
göttlichen  Vorbild,  dem  Heiland  gleichen,  der  in  diesem  Alter  den  Tod 
besiegt  hat.* 

Dieser  merkwürdige  Lehrsatz  wurde  von  den  Künstlern  buchstäblich 
befolgt.  Man  sieht  in  den  Darstellungen  des  Jüngsten  Gerichts  aus  dem 
XIII.  Jahrhundert  weder  Kinder  noch  Greise.  Aus  dem  Grabe  erheben 
sich  nur  junge  und  schöne  Körper,  die  in  voller  Lebenskraft  stehen. 
In  Bourges,  das  die  vollendetste  Darstellung  aufweist,  sind  alle  Körper 
nackt  (mit  Ausnahme  eines  Bischofs),  das  Geschlecht  wird  durch  keine 
Hülle  verdeckt,  und  der  Bildhauer  hat  den  Gestalten,  soweit  es  ihm 
möglich  war,  vollkommene  Schönheit  und  Jugend  verliehen. 

Nach  der  Auferstehung  kommt  das  Gericht.  Jesus  ist  der  Richter, 
aber  er  richtet  nicht  allein.  Die  Apostel  sind  seine  Beisitzer,  denn  Jesus 
selbst  hat  ihnen  gesagt:  «Ihr  werdet  sitzen  auf  zwölf  Stühlen  und  richten 
die  zwölf  Geschlechter  Israels.»  -  Hieraus  erklärt  sich  die  Gewohnheit, 
nach  welcher  die  zwölf  Apostel  entweder  zur  Seite  des  Richters  oder  zu 
seinen  Füßen,  wie  in  Laon,  Saint-Urbain  de  Troyes  und  in  der  Rose 
von  Sainte-Radegonde  in  Poitiers  dargestellt  worden  sind.  Manchmal 
wurden  sie  auch  aufrecht  stehend  an  den  Gewänden  des  Portals  abge- 
bildet, wie  in  Paris,  Amiens,  Chartres,  Reims. 

Als  Hauptperson  bei  der  Szene  des  Gerichts  erscheint  aber  weder 
Jesus  noch  das  Kollegium  der  Apostel,  sondern  der  Erzengel  Michael. 
Er  steht  aufrecht,  in  einem  langen  Kleid,  dessen  Falten  gerade  herunter- 
fallen —  im  XIII.  Jahrhundert  trägt  er  noch  keine  Ritterrüstung  —  und 
in  der  Hand  hält  er  die  Wage.  Neben  ihm  wartet  eine  zitternde  Seele 
auf  die  Entscheidung  jhres  Schicksals:  in  der  einen  Schale  liegen  ihre 
guten  Taten,  in  der  andern  ihre  Sünden.  Der  Teufel  ist  anwesend,  denn 
vor  dem  höchsten  Richterstuhl  versieht  er  die  Rolle  des  Anklägers;  er 
leistet  Wunder  an  Dialektik  und  scheut  sich  nicht,  gegen  Gott  die  feinsten 
Kniffe  anzuwenden.  Ueberzeugt,  daß  der  loyale,  gerade  vor  sich  hin- 

•  Honorius  von  Antun,  Spec.  Eccks.  col.  1085:  «Resurgent  autem  mortui  ca  actatc  et  mcnsuia 
qua  Christus  resurrexit,  scilicet  XXX  aniiorum,  tarn  infans  unius  noctis  quam  aliquis  nongentorum 
annorum.» 

2  Evang.  Matthäi.  XIX,  28. 
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blickende  Erzengel  seine  List  nicht  merken  wird,  gibt  er  der  Wage  mit 
dem  Daumen  einen  Stoß.^  Der  heilige  Michael  achtet  niciit  auf  solche 
niedrige,  gewürzkrämerische  Täuschungsversuche;  er  sieht  gar  nicht  hin, 
aber  in  seiner  Hand  tut  die  Wage  ihre  Schuldigkeit  und  neigt  sich  nach 
der  richtigen  Seite.  Satan  ist  besiegt,  und  der  Erzengel  streichelt  mit 
sanfter  Handbewegung  die  kleine  Seele,  die  sich  an  sein  Gewand  an- 
klammert.- 

Wo  haben  die  Künstler  die  Anregung  zu  einer  so  pathetischen  Szene 
hergenommen  ?  Kein  Evangelientext  enthält  etwas  davon,  aber  der  Ge- 
danke, dem  sie  entsprungen  ist,  ist  so  alt  wie  die  Menschheit.  Schon  das 
alte  Aegypten  und  das  Indien  der  frühesten  Zeit  hatten  sich  ein  Toten- 
gericht vorgestellt,  bei  dem  Tugenden  und  Laster  auf  die  Schalen  einer 
Wage  gelegt  werden.  Die  Kirchenväter  wenden  den  Vergleich  wie  selbst- 
verständlich an.  Der  heilige  Augustin  sagt:  «Die  guten  und  bösen  Hand- 
lungen werden  wie  in  einer  Wage  aufgehängt.  . .  .  und  wenn  die  Menge  der 
Uebeltaten  überwiegt,  wird  der  Schuldige  der  Hölle  überantwortet.»  ^  Und 
Johannes  Chrysostomus :  «An  diesem  Tage  werden  unsere  Handlungen, 
unsere  Worte,  unsere  Gedanken  auf  die  beiden  Schalen  gelegt,  und  die 
Neigung  nach  der  einen  Seite  bringt  das  unwiderrufliche  Urteil.» 

Da  die  Schriftsteller  und  Prediger  den  Gedanken  immer  wieder  auf- 
nahmen, drang  er  in  den  populären  Vorstellungskreis  ein,  und  die  Künstler 
haben  ihn  verwirklicht. 

Die  Darstellung  der  Wägung  der  Seelen  in  der  Auffassung  des  Xlll. 
Jahrhunderts  zeigt  übrigens  viele  Varianten.  Schon  dieser  Umstand  mag 
uns  darüber  aufklären,  daß  diese  Szene  nicht  aus  der  formellen  Lehre 
der  Kirche  hervorgegangen  ist.  Die  Künstler  hatten  vielmehr  freien  Spiel- 
raum für  ihre  Phantasie.  In  Chartres  z.  B.  gewahrt  man  auf  der  einen 
Schale  der  Wage  eine  kleine  Figur  mit  gefalteten  Händen,  als  Symbol 
der  verdienstlichen  Handlungen  und  auf  der  anderen  Schale  einen  häß- 
lichen Kopf  und  einige  Kröten,  welche  die  Laster  darstellen.  Der  Ge- 
danke ist  vollkommen  klar.  Am  Portal  de  la  Couture  in  Le  Maus  sehen 
wir  auf  beiden  Schalen  dieselbe  kleine  Figur  mit  gefalteten  Händen,  wo- 
mit angedeutet  wird,  daß  ein  Gebet  sogar  aus  der  Sünde  heraus  viel- 
leicht noch  zu  Gott  dringen  kann.  In  Amiens  ist  auf  der  einen  Schale 
das  Lamm  Gottes  abgebildet,  auf  der  andern  der  abscheuliche  Kopf  eines 
Verdammten.*    Der  Künstler  wollte  sagen,  daß  wir  nur  durch  die  Ver- 

■  Diese  dem  volUstümlichen  Humor  Rechnung  tingende  Szene  ist  nirgends  besser  dargestellt, 
als  am  Portal  von  Conques. 

2  Besonders  in  Bourges  (Abb.  125)  und  in  .^utun. 

3  Molanus  (Trait^  des  saintes  images)  meint,  daß  alle  Darstellungen  des  Mittelalters  und  der 
Renaissance  auf  diese  Worte  zurücUgehn. 

*  Der  Kopf  des  Verdammten  ist  eine  Restauration,  das  Lamm  ist  alt. 

ZUCKERMANDEL,  -7 
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dienste  des  Heilands  gerettet  werden  können,  und  daß  das,  was  wir 
unsere  Tugenden  nennen,  nur  ein  Gnadengeschen]<  von  ihm  ist.  In  Bour- 
ges  kam  noch  ein  anderer  Gedanke  zum  Ausdruck.  Auf  der  einen  Schale 
ist  die  Lampe  der  klugen  Jungfrauen  dargestellt,  auf  der  andern  ein 
häßliches  Gesicht  mit  übermäßig  großen  Ohren.  Wir  sollen  verstehen, 
daß  unser  Heil  von  unserer  Wachsamkeit  abhängt.  Der  Künstler  in  Bour- 
ges  kann  fast  als  Pelagianer  bezeichnet  werden,  während  sich  die  Auf- 
fassung in  Amiens  den  Jansenisten  nähert.  ^ 

Nun  bleibt  die  Rolle  zu  erklären,  die  der  heilige  Michael  in  der 
Szene  des  letzten  Gerichts  spielt.  Für  das  ganze  Mittelalter  war  Michael 
derjenige,  der  die  Seelen  in  das  andere  Leben  einführte,  also  ein  heiliger 
Psychopompos.  Schon  in  den  ersten  christlichen  Jahrhunderten  ist  die 
Kirche  bemüht  gewesen,  den  Kultus,  welchen  die  noch  dem  Heidentum 
angehörenden  römischen  Gallier  dem  Merkur  widmeten,  auf  den  heiligen 
Michael  abzulenken,  und  sie  verlieh  deshalb  dem  Erzengel  fast  alle  Attri- 
bute des  römischen  Gottes.  Ueber  den  Ruinen  der  gewöhnlich  auf  den 
Höhen  thronenden  Merkurtempel  erhoben  sich  Kapellen,  die  dem  heiligen 
Michael  geweiht  wurden.  Ein  Hügel  in  der  Vendee  trägt  noch  heute  den 
bezeichnenden  Namen  «Saint-Michel-Mont-Mercure».  Der  heilige  Michael, 
der  schon  der  Himmelsbote  gewesen  war,  wurde,  wie  Merkur,  nun  auch 
der  Führer  der  Toten.  Diese  ihm  zuerteilte  Rolle  wird  schon  durch  alte 
Gebräuche  bestätigt.  Es  wurden  ihm  die  Kirchhofskapellen  gewidmet,  und 
die  Beerdigungsbrüderschaften  erkannten  ihn  als  Schutzpatron  an.  Sein 
Bild  wurde  manchmal  auf  den  Grabsteinen  eingemeißelt.  Im  Opfergebet 
der  Totenmesse  hieß  es  ausdrücklich:  «Signifer  Sanctus  Michael  reprae- 
sentet  eas  (animas)  in  lucem  sanctam.»  Der  heilige  Michael  ist  also  der 
Engel  des  Todes;  unter  diesem  Titel  steht  er  dem  Totengericht  vor. 

Nach  Schluß  des  Gerichts  spielt  sich  die  Hauptszene  ab.  Die  Schafe 
werden  von  den  Böcken  getrennt  (Ev.  Matthäi  XXV.  32.  33),  die  Guten 
von  den  Bösen.  Die  einen  gehen  rechts,  die  andern  links  vom  Richter 
ab,  um  ihren  Lohn  zu  empfangen  oder  ihre  ewige  Strafe.  Die  Teufel  be- 
mächtigen sich  der  Verdammten,  spannen  sie  in  langer  Kette  aneinander 
und  schleppen  sie  zum  offenen  Höllenschlund.  Hier  findet  sich  nirgends 
die  Spur  einer  dogmatischen  Lehre.  Die  grauenhafte  Häßlichkeit  des 
Satans  und  seiner  Gehilfen,  ihre  zynische  Fröhlichkeit,  die  Freiheiten,  die 
sie  sich  gegen  manche  große  Dame  herausnehmen,  die  Verzweiflung  der 
Verdammten,  alle  diese  Züge  sind  von  der  Phantasie  des  Volks  erfunden 


'  Ich  habe  die  Darstellung;  in  Bourges  sehr  aufmerksam  g:cprüft  und  glaube,  daß  wir  eine 
Lampe  zu  sehen  haben,  wie  die  klugen  Jungfrauen  sie  trugen.  Wollte  man  annehmen,  daßj  es  ein 
Kelch  ist,  so  würde  der  Gedanke  mit  demjenigen  in  Amiens  übereinstimmen. 
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worden.  Die  Laster  werden  nicht  methodisch  unterschieden,  höchstens 
erl<ennt  man  den  Geiz  an  der  Börse,  die  er  um  den  Hals  trägt.  '■  Es  ent- 
sprach dem  Volksgefühl,  daß  der  Künstler  Könige  und  Bischöfe  in  die 
Zahl  der  Verdammten  aufgenommen  hat.  -  Wie  Dante,  so  warf  sich  auch 
der  Bildhauer  zum  Richter  auf. 

Alle  diese  Erfindungen  gehen  lediglich  auf  den  Geist  der  Künstler 
zurück  und  durchaus  nicht  auf  die  theologischen  Bücher.  Die  Spur  einer 
doktrinären  Lehre  tritt  höchstens  am  Portal  in  Bourges  hervor,  wo  wir 
die  Teufel  mit  der  Zeichnung  eines  menschlichen  Kopfes,  in  der  Magen- 
gegend oder  am  Unterleib,  sehen.  Offenbar  sollte  gesagt  werden,  daß 
die  Verdammten  ihre  Intelligenz  und  ihre  Seele  in  den  Dienst  der  nie- 
drigsten Begierden  gestellt  haben.  Der  Bildhauer  gab  auf  geistreiche 
Weise  zu  verstehen,  daß  der  gefallene  Engel  auf  das  Niveau  des  Tieres 
herabgesunken  ist. 

Das  Bild  der  Hölle,  wie  es  im  Mittelalter  dargestellt  wurde,  ist  aus 
den  Kommentaren  der  theologischen  Schule  entstanden.  Das  Jüngste 
Gericht  zeigt  uns  im  XIII.  Jahrhundert  immer  einen  großen  aufgesperrten 
Rachen,  aus  dem  die  Flammen  herausschlagen,  und  in  den  die  Verdamm- 
ten gestürzt  werden  (Abb.  124).  In  den  Mysterienspielen  gegen  Ende  des 
XV.  Jahrhunderts  sah  man  die  Teufel  aus  einem  solchen  beweglichen 
Rachen  herauskommen. 

Wenn  sich  das  Bild  des  Höllenschlundes  unverändert  das  ganze 
Mittelalter  hindurch  erhalten  hat,  so  liegt  es  eben  daran,  daß  es  nicht 
wie  die  vorhin  beschriebenen  Szenen  einer  Laune  der  Phantasie  ent- 
sprungen ist,  sondern  daß  es  auf  einen  alten  Text  zurückgeht.  Der  Höllen- 
schlund ist  der  Rachen  des  Leviathan,  von  dem  im  Buche  Hiob  die  Rede 
ist.  Wir  haben  in  diesem  Buch  gelesen,  wie  Gott  sich  selbst  an  den  Pa- 
triarchen wendet  und  ihm  das  Ungetüm,  das  er  geschaffen  hat,  beschreibt, 
indem  er  die  strenge  Frage  an  ihn  richtet:  «Kannst  etwa  Du  den  Levia- 
than mit  der  Angel  fangen  ?  Kannst  Du  ihm  mit  einem  Stachel  die 
Backen  durchbohren?  Werkann  die  Kinnbacken  seines  Antlitzes  auftun? 
Schrecklich  stehen  seine  Zähne  umher.  Aus  seinem  Munde  fahren  Fackeln, 
und  feurige  Funken  schießen  heraus.  Aus  seiner  Nase  gehet  Rauch,  wie 
von  heißen  Kesseln  und  Töpfen.  Er  macht,  daß  das  tiefe  Meer  siedet 
wie  ein  Topf.»  ^ 

Schon  frühzeitig  erkannten  die  Kommentatoren  des  Buches  Hiob 
(einer  der  ältesten  ist  Gregor  der  Große)  in  Leviathan  ein  Bild  des  Sa- 


1  Tympanon  von  Saint-Yved  de  Braisne,  im  Museum  von  Soissons. 

2  Reims,  Chartres  und  Bourges. 
ä  Hiob  XXXIX  und  XLI. 
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tans  und  seiner  Werke.  Manche  Stellen,  die  mit  überraschender  Spitz- 
findigkeit ausgelegt  worden  waren,  erweckten  das  besondere  Gefallen 
des  Mittelalters.  Den  Vers,  der  von  der  Angel  spricht,  mit  der  das  Un- 
geheuer gefangen  werden  wird,  setzt  Gregor  der  Große  zu  dem  Siege 
des  Heilands  über  Satan  in  Beziehung.  Die  berühmtesten  Ausleger  des 
Buches  Hiob:  Odo  von  Cluny  und  Bruno  von  Asti  übermittelten  diese 
Lehre  dem  Honorius  von  Autun,  der  sie  alle  übertraf,  indem  er  schrieb: 
«Leviathan,  das  Ungeheuer,  das  im  Weltmeer  schwimmt,  ist  Satan.  Gott 
hat  die  Angel  nach  ihm  ausgeworfen.  Die  Schnur  dieser  Angel,  das  sind 


Abb.  124.  — Jüngstes  Gericht:  die  Verdammten  (Bourges), 


die  fleischlichen  Vorfahren  des  Heilands,  das  Eisen  des  Angelhakens  ist 
seine  Göttlichkeit,  der  Köder  ist  seine  Menschlichkeit.  Durch  den  Fleisch- 
geruch angezogen,  will  ihn  Leviathan  ergreifen,  aber  der  Angelhaken 
zerreißt  ihm  die  Kinnlade.»  Der  Hortus  deliciarum,  das  berühmte  Manus- 
kript der  Herrade  von  Landsperg  enthielt  ein  Miniaturbild,  in  dem  der 
Gedanke  der  Kommentatoren  buchstäblichen  Ausdruck  fand :  die  Judä- 
ischen  Könige  bildeten  die  Angelschnur,  an  deren  Ende  man  Jesus  sah, 
der  mit  dem  Angelhaken  den  Rachen  des  Ungeheuers  zerriß.  ^ 

Es  wurde  ferner  aufgestellt,  daß  man  an  die  Niederfahrt  Christi  zur 
Hölle  und  an  seinen  Sieg  über  Satan  zu  denken  habe,  wenn  es  an  einer 
Stelle  heißt:  Derjenige  der  die  Tore  des  Rachens  des  Leviathan  öffnen 
wird.»    Hieraus  ist  die  bekannte  künstlerische  Tradition  entstanden,  die 


Siehe  die  Zeichnung  im  Pariser  Kupferstichliabinett  (Collect ion  Bastard  de  l'Etang)  fo.  84. 
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Höllenfahrt  so  darzustellen,  daß  neben  Jesus,  der  auf  die  zerbrochenen 
Tore  tritt,  der  offene  Rachen  des  Leviathan  erscheint. 

Wir  haben  bereits  oben  die  Verse  zitiert :  Aus  seinem  Munde  fahren 
Fackehi  und  feurige  Funken  schießen  heraus.  Aus  seiner  Nase  gehet 
Rauch  wie  von  heißen  Kesseln  und  Töpfen.  Er  macht,  daß  das  tiefe  Meer 
siedet  wie  ein  Topf.»  Dies  wurde  als  eine  genaue  Beschreibung  der  Hölle 
angesehen.  Die  Künstler  des  XIII.  Jahrhunderts  übersetzten  alles  buch- 
stäblich ins  Wirklich(!  und  trieben  die  Gewissenhaftigkeit  so  weit,  daß 
sie  im  offenen  Rachen  des  Ungeheuers  einen  dampfenden  Kessel  dar- 
stellten. Wir  haben  Beispiele  dafür  im  Tympanon  in  Bourges  (Abb.  124) 
und  in  den  Archivolten  in  der  Pariser  Notre-Damekirche. 


Abb.  125.  —  Jüngstes  Gericlu  :  die  Aiiscrwählten  (Bourges). 


Dagegen  ist  von  theologischen  Kommentaren  keine  Rede,  wenn  die 
Höllenqualen  der  Verdammten  geschildert  werden.  Die  Künstler  haben 
die  Doktrin  des  heiligen  Thomas  und  der  meisten  Theologen,  welche 
die  Höllenqualen  nur  symbolisch  auffaßten,  durchaus  nicht  akzeptiert.  Der 
heilige  Thomas  sagt:  «Die  Würmer,  welche  die  Verdammten  fressen, 
muß  man  in  moralischem  Sinn  verstehen;  sie  bedeuten  die  Gewissens- 
bisse.» Die  Künstler  hielten  sich  trotzdem  an  den  Buchstaben.  In  Bourges 
werden  die  Verdammten  von  Schlangen  und  Kröten  verschlungen,  wäh- 
rend die  Teufel  sie  im  Kessel  herumdrehen.  In  diesem  Falle  lehnen  die 
Bildhauer  jeden  Symbolismus  ab  und  lassen  sich  lediglich  von  den 
berühmten  Versen  über  die  ewigen  Höllenqualen  inspirieren,  die  in 
den  theologischen  Schulen  umgingen;  schreckliche  Verse,  deren  Klang 
allein  schon  an  Marterinstrumente  erinnert: 
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Nix,  nox,  vox,  lachrymae,  sulphur,  sitis,  aestus, 
Malleu5  et  Stridor,  spes  perdita,  vincula,  vermes.' 

Während  zur  Linken  des  Richters  der  Schrecken  herrscht,  bricht  die 
rechte  Seite  in  helle  Freude  aus.  Der  Künstler  hat  den  Augenblick  ge- 
wählt, wo  der  Richterspruch  gefällt  worden  ist,  der  die  Auserwählten  zur 
ewigen  Seligkeit  zuläßt.  Wir  befinden  uns  an  der  Schwelle  des  Para- 
dieses. Die  Auserwählten  tragen  lange  Kleider  oder  sogar  die  Gewänder 
ihres  irdischen  Ranges,  entgegen  der  Doktrin  des  Honorius  von  Autun, 
der  uns  beweisen  will,  daß  die  Gerechten  nur  mit  ihrer  Unschuld  und 
mit  dem  Glanz  ihrer  Schönheit  bekleidet  sein  werden.  Die  Künstler  haben 
vorgezogen,  die  Seligen  mit  den  Kleidern  ihres  früheren  Standes  darzu- 
stellen; sie  wollten  sogar  in  der  ewigen  Seligkeit  noch  an  die  irdischen 
Kämpfe  erinnern,  oder  sie  dachten  an  die  Worte  der  Apokalypse,  wo 
von  denen  die  Rede  ist,  die  weiße  Kleider  angetan  haben.  In  der  Menge 
der  heiligen  Seelen  sieht  man  Könige,  Bischöfe,  Aebte  auf  ihrem  Wege 
zum  Himmel.  In  Bourges  schreitet  ein  König  mit  einer  Blume  in  der  Hand 
einher.  Diese  köstliche  Gestalt  drückt  die  Vereinigung  des  Königtums 
mit  der  Heiligkeit  aus.  Der  Künstler  hat  offenbar  an  den  heiligen  Ludwig 
dacht,  der  erst  vor  kurzem  gestorben  war.  Es  ist  kein  Portrait,  sondern 
das  Idealbild  eines  christlichen  Königs,  dessen  vollendeter  Typus  der 
heilige  udwig  war.  In  Bourges  erscheint  er  «schlank  wie  ein  Ritterund 
schön  wie  ein  Engel»,  um  mit  Fra  Salimbene,  dem  liebenswürdigen 
Maler  des  Königs,  zu  sprechen.^  Bemerkenswert  ist  jedenfalls,  daß  so- 
wohl in  Bourges  als  in  Le  Mans  (Kirche  de  la  Couture)  ein  Franzis- 
kaner, mit  dem  dreifach  geknoteten  Gürtel  angetan,  in  gleicher  Reihe  mit 
dem  König  den  Auserwählten  voranschreitet  (Abb.  125).*  Ohne  Zweifel 
ging  der  Gedanke  des  Künstlers  dahin,  die  beiden  reinsten  Seelen  seiner 
Zeit:  Franz  von  Assisi  und  den  heiligen  Ludwig  in  der  Huldigung  zu  ver- 
einigen. Das  heilig  gewordene  Königtum  und  der  eben  gestiftete  Franzis- 
kanerorden, der  einen  neuen  Heilsweg  eröffnete,  wurden  auf  solche  Weise 
in  Bourges,  Amiens  und  Le  Mans  gefeiert. 

Die  Auserwählten  nähern  sich  also  in  ihren  irdischen  Kostümen,  aber 
an  der  Schwelle  des  Himmels  stehen  Engel,  die  sich  anschicken,  ihnen 
Kleider  von  königlicher  Pracht  anzutun.  Die  Engel  halten  Kronen  bereit, 
die  sie  denen  aufsetzen,  welche  die  Schwelle  überschreiten.  Fast  in 
keiner  der  Darstellungen  des  Jüngsten  Gerichts  fehlt  dieses  Detail.  Wir 
sehen  es  in  Reims,  Chartres,  Bourges,  Amiens,  Ronen.    In  der  Pariser 


'  Vincentius  von  BeauvaiS;  Spec.  bist.  Epil.  CXIX. 

2  Als  Fra  Salimbene  das  Portrait  des  heiligen  Ludwig  malte,  beschrieb  er  ihn  wie  folgt: 
«gracilis,  macilentus  et  angelica  facie.» 

3  In  Amiens  tritt  der  Franziskaner  zuerst  ins  Paradies  ein. 
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Notre-Damekirche  haben  die  Heiligen  schon  ihre  Kronen  empfangen  und 
sehen  alle  wie  Könige  aus,  noch  ehe  sie  ins  Paradies  eintreten.  Das 
Festhalten  an  der  traditionellen  Krönung  läßt  sich  nur  erklären,  wenn 
ein  Text  vorhanden  ist,  und  tatsächlich  lesen  wir  in  der  Apokalypse: 
«Sei  getreu  bis  an  den  Tod,  so  will  ich  Dir  die  Krone  des  Lebens 
geben.» 

Unter  den  lächelnden  Engeln  in  der  Vorhalle  des  Paradieses  zieht 
eine  ernste  Gestalt  .den  Blick  auf  sich  :  es  ist  der  heilige  Petrus  mit  den 
Schlüsseln  in  der  Hand,  der  die  Neuangekommenen  empfängt.'  Aus  diesem 
Bild  entstanden  eine  Menge  anekdotischer  Geschichten,  und  das  Volk  er- 
klärte den  heiligen  Petrus  zum  Pförtner  des  Himmels.  Der  Gedanke  der 
Künstler  war  viel  tiefer;  sie  wollten  Petrus  nur  als  Symbol  hinstellen.  Jesus 
hatte  der  Kirche  in  der  Person  des  ersten  Papstes  die  Macht  zu  binden  und 
zu  lösen  gegeben,  und  der  heilige  Petrus  stellt  diese  Macht  vor.  Deshalb 
sieht  man  ihn  an  der  Pforte  des  Paradieses;  seine  Anwesenheit  soll  uns 
sagen,  daß  nur  die  katholische  Kirche  durch  die  Sakramente  die  Macht 
hat,  uns  in  das  ewige  Leben  eintreten  zu  lassen.-  Der  Glasmaler  in 
Bourges,  der  auf  seinem  Fenster  mehr  Platz  hatte,  als  dem  Bildhauer  zu 
Gebot  stand,  hat  auf  diesen  Grundgedanken  hingewiesen,  indem  er  am 
Fuße  des  Jüngsten  Gerichts  das  Sakrament  der  Buße  anbrachte  und  zwar 
in  Gestalt  eines  Gläubigen,  der  vor  einem  Priester  kniet.^ 


in. 

Wir  sind  aber  noch  immer  nicht  in  das  Paradies  eingedrungen. 
Der  Bildhauer  selbst  muß  uns  einführen,  wenn  er  seine  «göttliche 
Komödie»  wirklich  vollenden  will.  Er  hat  es  auch  versucht,  aber  wir 
können  nicht  sagen,  daß  es  ihm  vollständig  gelungen  wäre.  Vielleicht 
nahm  er  die  Worte  des  heiligen  Paulus  buchstäblich :  «Das  kein  Auge 
gesehen  hat  und  kein  Ohr  gehöret  hat  und  in  keines  Menschen  Herz  ge- 
kommen ist,  das  Gott  bereitet  hat  denen,  die  ihn  lieben.»^  Jedenfalls  scheint 
es,  als  ob  sich  hier  die  Kunst  von  Anfang  an  für  besiegt  erklärt  hätte. 

Eine  naive,  archaische  Figur  stellt  im  XIIL  Jahrhundert  das  Bild 
des  Paradieses  noch  ebenso  vor,  wie  es  die  ersten  romanischen  Bild- 
hauer aufgefaßt  hatten.    Der  Erzvater  Abraham,  der  auf  seinem  Thron 

1  Wir  nennen  Amiens,  Bourges  und  Le  Mans  (la  Couture). 

2  Ueber  die  Schlüssel  des  heiligen  Petrus  siehe  Petrus  Lombardus  Sentent.  üb.  IV  diet.  X  VHI. 
Clavcs  istae  non  sunt  corporales  scd  spirituales,  scilicet  discerncndi  scientia  et  potcnlia  judicandi. 
id  est  ligandi  et  solvendi. 

^  Vitraux  de  Bourges,  Bl.  III. 
*  I  Korinther,  II.  9. 
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sitzt,  hält  die  Seelen  der  Gerechten  in  seinem  Schoß.'  Eine  solche  Dar- 
stellung stimmt  zwar  mit  der  theologischen  Lehre  überein,  aber  man 
kann  sie  doch  nur  als  eine  Art  Hieroglyphe  bezeichnen.^  In  Reims  hat 
der  Künstler  allerdings  anerkennenswerte  Anstrengungen  gemacht,  um 
das  Bild  ausdrucksvoll  zu  gestalten.  Man  sieht  die  Engel,  wie  sie  mit 
rührender  Zartheit  die  Seelen  der  Auserwählten  auf  ausgebreiteten  Tüchern 
zum  Schöße  Abrahams  tragen.  Niemals  ist  die  Ehrfurcht  besser  ausgedrückt 
worden;  aber  wo  bleiben  die  Freuden  des  Paradieses?  Wo  sind  die 
himmlischen  Auen  des  Fra  Angelico  und  der  Reigen  der  Auserwählten  in- 
mitten der  Blumen  und  das  ewige,  strahlende  Licht? 

Wenn  die  Bildhauer  nicht  versucht  haben,  das  Ewige  und  Unend- 
liche auszudrücken,  so  lag  der  Grund  in  der  Abhängigkeit  von  ihrem 
spröden  Material,  in  den  unüberschreitbaren  Grenzen  ihrer  Kunst.  Die 
größte  Anstrengung  hat  der  bewundernswerte  Künstler  in  Bourges  gemacht. 
Seine  Auserwählten  sind  zwar  noch  nicht  im  Himmel,  aber  die  Linien 
der  seligen  Körper  sind  so  überaus  keusch,  und  aus  den  Gesichtern 
strahlt  eine  solche  Freude,  daß  auf  dem  Werk  bereits  ein  Abglanz  des 
Paradieses  ruht.  Bei  den  übrigen  Darstellungen  sind  nur  einige  Einzel- 
heiten bemerkenswert.  In  der  Pariser  Notre-Damekirche  sieht  man  zwei 
Gatten,  die  sich  wiedergefunden  haben  und  nun,  auf  ewig  vereint,  Hand 
in  Hand  wandeln.  In  Saint-Urbain  in  Troyes  tauchen  die  Seelen  zwischen 
Blattwerk  auf  und  erscheinen  unter  den  «heiligen  Blumen  des  Paradieses». 

Bei  Dante  lernt  man  übrigens  verstehen,  warum  die  Bildhauerkunst 
ohnmächtig  ist,  die  ewige  Seligkeit  auszudrücken.  In  seinem  Paradies 
ist  alles  nur  Musik  und  Licht,  die  Seelen  sind  singende  Lichtstrahlen. 
Die  Form  verschwindet;  sie  wird  aufgezehrt  von  einem  Licht,  das  hundert- 
mal stärker  ist  als  das  der  Sonne.  Das  AUerheiligste  ist  eine  unendliche 
Rose  mit  flammenden  Petalen,  und  im  Hintergrund  sieht  man  die  Drei- 
einigkeit als  geheimnisvollen,  dreifachen  Flammenkreis. 

Nur  die  glänzenden  Farben  eines  Fra  Angelico  waren  später  im- 
stande, solchen  Visionen  einen  Schein  von  Wirklichkeit  zu  verleihen. 
Die  Farbe  vermag  es  vielleicht,  uns  fast  ebenso  emporzuheben  wie  die 
Musik,  aber  was  soll  der  Bildhauer  anfangen  mit  seiner  halbheidnischen 
Kunst,  mit  seinen  schweren  Figuren,  auf  denen  noch  das  Gewicht  der 
ersten  Sünde  zu  lasten  scheint. 

Immerhin  waren  die  Bildhauer  des  Mittelalters  viel  zu  sehr  Idealisten, 
um  nicht  wenigstens  den  Versuch  zu  machen,  auch  für  das  Undarstellbare 

>  Beispiele:  Laon,  Chartres,  Notrc-Dame  in  Paris,  Reims,  Bourges  (Abb.  IL'ö)  und  Saint- 
Urbain -dc-Troy  es. 

2  Der  heilige  Thomas  sagt  ausdrücklich,  daü  der  Schoß  Abrahams  der  Ort  der  Ruhe  für  die 
Gerechten  ist. 
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eine  Form  zu  finden.  Wir  sehen  eine  vereinzelte  Darstellung  der  ewigen 
Seligkeit  am  Portal  von  Cliartres,  doch  muß  man  einen  Begriff  von  der 
theologischen  Doktrin  über  das  ewige  Leben  haben,  wenn  man  die  Ab- 
sicht des  Künstlers  verstehen  will. 

Sobald  über  die  Welt  Gericht  gehalten  worden  ist,  erneut  sie  sich 
vollständig.  Es  verschwindet  alles,  was  bisher  in  der  Natur  unfügsam 
und  undiszipliniert  war:  die  Wärme,  die  Kälte,  die  Stürme  und  alle  Stör- 
ungen, die  in  der  ersten  Sünde  ihre  Ursache  hatten.  Die  alte  Harmonie 
wird  wieder  hergestellt,  die  Elemente  werden  gereinigt.  Das  Wasser,  das 
Jesus  durch  die  Taufe  im  Jordan  geheiligt  hat,  wird  leuchtender  als 
Kristall.  Die  mit  dem  Blute  der  Märtyrer  getränkte  Erde  bedeckt  sich 
mit  unverwelklichen  Blumen.  Der  Körper  der  Gerechten  nimmt  teil  an 
der  allgemeinen  Erneuerung  und  erstrahlt  in  heller  Glorie.  Die  Seele  wird 
reicher  durch  unvergängliche  Gaben.  Die  sieben  Gaben  des  Körpers  sind 
die  Schönheit,  die  Behendigkeit,  die  Stärke,  die  Freiheit,  die  Gesund- 
heit, die  Wollust,  die  Langlebigkeit;  die  sieben  Gaben  der  Seele:  die 
Weisheit,  die  Freundschaft,  die  Eintracht,  die  Ehre,  die  Macht,  die  Sicher- 
heit, die  Freude.  Alles  was  wir  in  dieser  Welt  betrübt  vermißten,  wird 
uns  nun  endlich  zuteil.  Der  Körper  stimmt  mit  der  Beschaffenheit  der 
Seele  überein:  er  ist  schnell,  stark  und  frei  wie  der  Gedanke.  Die  Seele 
ist  nur  Harmonie:  sie  findet  den  Ausgleich  mit  sich  und  mit  dem  Körper. 

Der  heilige  Anseimus  brachte  im  XI.  Jahrhundert  zum  ersten  Mal 
die  Einteilung  der  vierzehn  Seligkeiten,  die  wir  eben  bezeichnet  haben. ^ 
Sein  System  wird  genau  oder  mit  ganz  leichten  Aenderungen  von  allen 
großen  Theologen  des  Mittelalters  übernommen;  wir  nennen  Honorius 
von  Autun,  den  heiligen  Bernhard,  den  heiligen  Thomas  von  Aquino,  den 
heiligen  Bonaventura  und  Vincentius  von  Beauvais.  Diese  sämtlichen 
Gelehrten  geraten  in  heilige  Erregung,  wenn  sie  die  verheißenen  Freuden 
des  Paradieses  behandeln.  Besonders  Honorius  von  Autun  ist  voller  Be- 
geisterung, und  sein  Elucidarium  wird  zu  einem  lyrischen  Gedicht. 

Die  vierzehn  himmlischen  Gaben  der  Seele  und  des  Leibes  erschienen 
den  Künstlern  des  Xlll.  Jahrhunderts  als  ein  Chor  von  vierzehn  schönen 
Jungfrauen,  und  so  wurden  sie  am  Nordportal  der  Kathedrale  in  Chartres 
dargestellt. 

Diese  Figuren  haben  den  Archäologen  viel  zu  schaffen  gemacht,  ob- 
wohl neun  davon  mit  Namen  bezeichnet  sind.  Didron  schrieb  im  Jahre  1847 
einen  glänzenden  Artikel,  um  darzutun,  daß  sie  die  bürgerlichen  Tugenden 
vorstellen.  Er  fand  es  bewundernswert,  daß  die  Bildhauer  des  XIII.  Jahr- 


'  Libcr  de  beatUudine  coelcstis  patriae.  Das  Buch  ist  wahrscheinlich  von  dem  Mönch  Eadmer 
ven  Canterbury,  aber  es  gibt  nur  einen  Sermon  des  heiligen  Anseimus  wieder. 
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hunderts  gewagt  hatten,  der  Freiheit  eine  Statue  zu  errichten.  Die  naiven 
alten  Meister  kamen  ihm  infolgedessen  —  wie  es  auch  bei  Viollet-le- 
Duc  manchmal  der  Fall  ist  —  beinahe  schon  wie  Vorläufer  der  fran- 
zösischen Revolution  vor. 

Zwei  Jahre  später  hat  Madame  Felicie  d'Ayzac  über  denselben  Ge- 
genstand eine  sehr  verständige  und  gelehrte  Broschüre  veröffentlicht,  in  der 


Abb.  126.  —  Figur  in  Chartres,  eine  der  Seligkeiten  des 
ewigen  Lebens  darstellend. 

sie,  ohne  Widerspruch  zu  erfahren,  bewies,  daß  die  vierzehn  Statuen  nicht 
die  Bürgertugenden  vorstellen,  sondern  die  vierzehn  ewigen  Seligkeiten 
nach  der  Einteilung  des  heiligen  Anseimus. 

Von  den  vierzehn  Statuen  in  Chartres  sind  neun  benannt:  es  sind:  die 
Freiheit,  die  Ehre,  die  Schnelligkeit,  die  Kraft,  die  Eintracht,  die  Freund- 
schaft, die  Majestät,  die  Gesundheit,  die  Sicherheit.  Die  anderen  fünf 
tragen  keine  Inschriften,  aber  Frau  von  Ayzac  hat  sie  unter  sehr  ge- 
schickter Auslegung  der  Attribute  wie  folgt  bezeichnet:  die  Schönheit, 
die  Freude,  die  Wollust,  die  Langlebigkeit,  die  Wissenschaft. 
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Die  sämtlichen  vierzehn  Statuen  sind  mit  Kruiic  iiiul  Nimbus  ver- 
sehen und  zeichnen  sich  durch  göttliche  Vornehmheit  und  Aimnit  aus. 
Das  Haar  fällt  frei  über  die  Schultern,  das  weite  Kleid  flielit  in  ruiiigen 
Falten  über  den  schönen  Körper,  dessen  Linien  es  hervortreten  läßt.  Sie 
halten  in  der  einen  Hand  ein  Szepter,  während  sich  die  andere  Hand 
leicht  auf  einen  großen,  mit  Emblemen  verzierten  Schild  stützt.  Eine  jede 
ist  mit  ihrem  Wappen  ausgestattet.  Die  Freiheit  hat  zwei  Kronen,  um  an- 
zudeuten, daß  die  Herrscher  in  der  Freiheit  am  höchsten  stehen.  Die 
Ehre  hat  eine  doppelte  Mitra  auf  dem  Schild,  weil  die  Mitra  das  höchste 
Symbol  der  Ehre  ist.  Auf  den  mit  der  Mitra  gekrönten  Bischof  beziehen 
sich  die  Worte  des  Psalmisten:  «Herr,  Du  hast  ihn  mit  Ehre  und  Ruhm 
gekrönt,  Du  hast  ihn  über  alles  gestellt,  was  aus  Deiner  Hand  hervorge- 
gangen ist.»'  Auf  dem  Schild  der  Langlebigkeit  sieht  man  den  Adler, 
dessen  Jahre  sich  am  Feuer  der  Sonne  wieder  verjüngen,  auf  dem  Schild 
der  Wissenschaft  den  Greif,  der  die  verborgenen  Schätze  kennt.  Ver- 
schiedene Embleme  sind  in  ihrer  Bedeutung  viel  einfacher:  die  Schnellig- 
keit hat  drei  Pfeile,  die  Stärke  einen  Löwen,  die  Eintracht  (Abb.  125) 
und  die  Freundschaft  Tauben,  die  Gesundheit  Fische,  die  Sicherheit  eine 
befestigte  Burg,  und  die  Schönheit  Rosen. 

Alle  diese  schönen  Jungfrauen  sind  Bilder  der  ewigen  Seligkeit.  Ihre 
Schönheit  und  Heiterkeit  öffnen  dem  Christen  den  Himmel;  wenn  er  sie 
betrachtet,  vergißt  er  die  unvollkommene  Welt.  Man  kann  von  den 
Künstlern,  welche  diese  edlen  Figuren  geschaffen  haben,  nicht  sagen, 
daß  sie  hinter  der  Größe  des  Sujets  zurückgeblieben  wären,  oder  daß 
ihnen  die  Kraft  gefehlt  hätte,  die  ewige  Seligkeit  darzustellen. 

Wir  haben  nun  eine  Vorstellung  von  der  reichen  Erfindungsgabe, 
welche  die  Künstler  des  Mittelalters  in  der  Ausstattung  der  Szene  des 
Jüngsten  Gerichts  bewiesen  haben.  Und  dabei  sind  viele  Einzelheiten  un- 
erwähnt geblieben,  z.  B.  die  Legionen  von  Engeln  und  Heiligen,  die  aus 
den  Archivolten  auf  das  Werk  der  göttlichen  Gerechtigkeit  herabblicken. 
In  der  Pariser  Notre-Damekirche  sehen  wir  als  Zuschauer  reizende 
Engel,  die  sich  auf  die  Archivolten  des  Portals  wie  auf  einen  himm- 
lischen Balkon  stützen.  Auch  von  den  symbolischen  Figuren,  welche 
das  Hauptmotiv  öfters  begleiten,  war  kaum  die  Rede.  Am  häufigsten  sind 
die  klugen  und  törichten  Jungfrauen  dargestellt.  Die  einen  stehen  rechts 
vom  Richter  und  tragen  stolz  ihr  gefülltes  Oellämpchen,  die  andern  halten 
sich  links  und  lassen  ihre  leere  Lampe  traurig  herunterhängen  (Abb.  127). 
Es  ist  das  deutliche  Bild  der  Auserwählten  und  Verdammten.    Für  die 


'  Die  Anwendung  der  Bibelstelle  auf  den  Bischof  mit  der  Mitra  stammt  von  Innocenz  III. 
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einen  steht  die  Hiniinelspforte  offen,  die  anderen  finden  ein  verseiilos- 
senes  Tor. ' 

Manchmal  sieht  man  anch,  wie  in  Amiens,  zur  Rechten  des  Richters 
einen  mit  Früchten  lieiadenen  Baum,  zur  Linl<en  einen  abgestorbenen 
Stamm,  an  den  schon  die  Axt  gelegt  ist.  Die  Bedeutung  kann  nicht  zwei- 
felhaft sein,  denn  die  Anspielung  auf  Belohnung  und  Strafe  ist  gar  zu 
deutlich.  Immerhin  würden  wir  vielleicht  nicht  den  ganzen  Gedanken  der 
Künstler  verstehen,  wenn  uns  Vincentius  von  Beauvais  nicht  eine  Er- 
klärung gäbe.  Er  sagt  uns:  die  Verdammten  werden  doppelt  gestraft 
werden,  mit  der  Trennung  vom  göttlichen  Reich  und  mit  dem  Feuer. 
Deshalb  ist  im  Evangelium  von  der  Axt  und  dem  Feuer  die  Rede:  «Der 
Baum,  der  keine  Früchte  bringt,  wird  gefällt  und  ins  Feuer  geworfen 
werden.»  Die  Axt  symbolisiert,  wie  man  sieht,  die  Abtrennung  der  Ver- 
dammten, die  an  diesem  Tage  von  der  triumphierenden  Kirche  losgelöst 
werden. 

Man  wird  bemerkt  haben,  daß  in  keiner  Darstellung  des  Jüngsten 
Gerichts  eine  Spur  des  Fegfeuers  zu  entdecken  ist.  Es  ist  auch  ganz 
logisch,  daß  wir  es  nicht  zu  sehen  bekommen,  denn  das  Fegfeuer  ist 
schließlich  etwas  vorübergehendes;  es  ist  dem  Gesetz  der  Zeit  unter- 
worfen. Die  Welt  kann  aber  nach  dem  Jüngsten  Gericht  nur  vom  Stand- 
punkt der  Ewigkeit  aus  angesehen  werden.  Deshalb  ist  für  nichts  anderes 
mehr  Platz  als  für  das  Paradies  und  für  die  Hölle  ;  nur  sie  sind  ewig. 

So  endet  die  Geschichte  der  Welt.  Sie  ist  sowohl  vom  Künstler  als 
von  Vincentius  von  Beauvais  prächtig  aufgerollt  worden.  Der  Künstler  ließ 
uns  das  erste  Erwachen  des  Menschen  unter  der  Hand  Gottes  sehen  und 
war  uns  ein  Führer  durch  die  ganze  Geschichte  der  Menschheit,  bis  er 
uns  zeigen  konnte,  wie  der  Mensch  im  Schoß  Gottes  zur  ewigen  Ruhe 
eingeht. 


•  Die  Beispiele  sind  sehr  zahlreich:  Laon,  Amiens,  Notre-Dame  in  Paris,  Bourges,  Reims  etc. 
Den  Symbolismus  der  Parabel  haben  wir  weiter  oben  ausführlich  erklärt. 


S  C  H  L  U  S  S 


I.  Charakter  der  einzelnen  großen  französischen  Kathedralen. 

II.  Die  Anordnung  des  Sujets  wurde  von  der  Geistlichkeit  diktiert.  Die 
Künstler  waren  folgsame  Interpreten  des  Gedankens  der  Kirche  und 
keine  Aufrührer  wie  Viollet-le-Duc  gemeint  hat. 

III.  Die  Kathedrale  ist  ein  Werk  des  Glaubens  und  der  Liebe. 


ICTOR  Hugo  hat  sich  in  seinem   Roman  Notre-Dame  de  Paris, 


V  dessen  lichtvoller  Inhalt  übrigens  durch  viele  Schatten  verdunkelt 
wird,  mit  der  Kathedrale  beschäftigt.  Er  schreibt:  «Im  Mittelalter  hat  das 
menschliche  Geschlecht  keinen  Gedanken  von  Wichtigkeit  gehabt,  den  es 
nicht  in  den  Stein  geschrieben  hätte.»  Was  der  Dichter  durch  die  Ein- 
gebung des  Genies  gefühlt  hat,  mußten  wir  in  dem  vorliegenden  Werk 
mühselig  beweisen. 

Der  Gedanke  des  Dichters  ist  vollkommen  richtig:  die  Kathedrale 
ist  ein  Buch.  Dieser  encyklopädische  Charakter  der  mittelalterlichen  Kunst 
kommt  am  meisten  in  Chartres  zum  Ausdruck;  jeder  der  Spiegel»  hat 
hier  seinen  Platz  gefunden.  In  der  Kathedrale  von  Chartres  tritt  der  Ge- 
danke des  Mittelalters  so  vollkommen  in  Erscheinung,  daß  kaum  etwas 
Wesentliches  fehlt.  Ihre  zehntausend  gemalten  oder  in  den  Stein  ge- 
meißelten Persönlichkeiten  vereinigen  sich  zu  einem  Kunstwerk,  wie  es 
in  Europa  einzig  dasteht. 

Vielleicht  boten  früher  noch  andere  große  Kathedralen  ein  ebenso 
vollständiges  Bild  wie  Chartres,  aber  die  zerstörende  Arbeit  der  Zeit  hat 
sie  nicht  in  solchem  Maße  respektiert  wie  dies  in  Chartres  der  Fall  war. 
Außerdem  ist  tatsächlich  nirgends  so  zielbewußt  wie  in  Chartres  ange- 


I. 
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strebt  worden,  das  ganze  Universum  zu  umfassen.  Den  einen  Abschnitt 
davon  findet  man  in  Amiens  besonders  entwickelt,  den  anderen  in 
Bourges  usw.,  und  diese  Verschiedenheit  ist  nicht  ohne  Reiz.  Es  sieht  jetzt 
aus,  als  ob  jede  unserer  Kathedralen  wieder  eine  besondere  Wahrheit, 
eine  spezielle  Doktrin  zum  Ausdruck  bringen  wollte,  sei  es,  daß  die 
Menschen  dies  wirklich  beabsichtigten,  sei  es,  daß  die  Zeit  viele  Werke 
vernichtet  hat,  welche  die  noch  vorhandenen  Darstellungen  ursprünglich 
ergänzten  und  ihnen  früher  einen  allgemeineren  Charakter  verliehen. 

In  diesem  Sinn  ist  Amiens  eine  messianische,  eine  prophetische 
Kathedrale.  Die  auf  die  Zukunft  blickenden  Propheten  sind  wie  Schild- 
wachen vor  den  Pfeilern  der  Fassade  aufgestellt.  Alles  in  diesem  ernsten 
Werk  spricht  von  der  nahen  Ankunft  eines  Erlösers. 

Notre-Dame  in  Paris  ist  die  Kirche  der  Jungfrau.  Ihr  sind  vier  Por- 
tale von  den  vorhandenen  sechs  geweiht.  Die  Jungfrau  nimmt  den  Mittel- 
punkt von  zwei  Glasgemälden  in  den  großen  Rosen  ein;  in  dem  einen 
gruppieren  sich  die  Heiligen  des  Alten  Testaments  um  sie,  in  dem  an- 
deren sind  die  Tugendgestalten  sowie  der  Rhythmus  der  Arbeiten  und 
der  Monate  zu  ihr  in  Beziehung  gesetzt.  Sie  ist  der  Mittelpunkt  der  Dinge. 
Nirgends  wurde  sie  mehr  geliebt  als  hier.  Das  XII.  Jahrhundert  (Portal 
der  heiligen  Anna),  das  XIII.  (Portal  der  Jungfrau)  und  das  XIV.  (Basreliefs 
der  Nordmauer)  haben  sie  nacheinander  gefeiert,  ohne  je  in  ihrer  Ver- 
ehrung zu  ermüden. 

Laon  ist  die  gelehrte  Kathedrale.  Sie  scheint  die  Wissenschaft  in  die 
erste  Reihe  zu  stellen.  Wir  sehen  die  freien  Künste  mit  der  Philosophie 
sowohl  in  den  Skulpturen  der  Fassade  als  auf  den  Glasgemälden  in  einer 
der  Rosen.  Laon  zeigt  uns  die  heilige  Schrift  gern  in  der  allergeheimnis- 
vollsten  Form ;  die  Wahrheiten  des  Evangeliums  werden  nur  durch  Sym- 
bole des  Alten  Testaments  vorgeführt.  Man  fühlt,  daß  im  Schatten  dieser 
Kathedrale  berühmte  Gelehrte  gelebt  haben;  sie  selbst  zeigt  die  strenge 
Miene  der  Gelehrsamkeit. 

Reims  ist  die  nationale  Kathedrale.  Während  die  anderen  katholisch, 
d.  h.  universell  sind,  ist  sie  allein  französisch.  Die  Taufe  Chlodwigs 
nimmt  die  Höhe  des  Giebels  ein.  An  den  Fenstern  des  Schiffes  sind  die 
französischen  Könige  dargestellt.  Die  Fassade  ist  mit  so  reichem  Schmuck 
ausgestattet,  daß  es  überflüssig  erscheint,  sie  an  großen  Festtagen  zu 
dekorieren.  An  den  Portalen  der  Kirche  hat  der  Meißel  des  Bildhauers 
Steinvorhänge  geschaffen,  so  daß  sie  immer  zum  Empfang  der  Könige 
bereit  ist. 

Die  Kathedrale  von  Bourges  feiert  die  Tugend  der  Heiligen.  Ihre 
Glasfenster  illustrieren   die  Goldene  Legende.    Leben  und  Sterben  der 
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Apostel,  der  Glaiibenshelden,  der  Märtyrer  bilden  einen  herrlichen  Kranz 
rings  um  den  Altar. 

Das  Portal  von  Lyon  erzählt  die  Wunder  der  Schöpfung.  Sens  läßt 
uns  die  Unendlichkeit  der  Welt  und  die  Vielseitigkeit  des  göttlichen 
Werkes  ahnen.  Ronen  gleicht  einem  reich  ausgestatteten  Gebetbuch,  in 
dem  die  Mitte  der  Seiten  von  Gott,  der  Jungfrau  und  den  Heiligen  ein- 
genommen wird,  während  sich  rings  am  Rande  die  Phantasie  ergeht. 

Wir  dürfen  immerhin  in  der  Betonung  des  Spezialcharakters  der  ein- 
zelnen Kathedralen  nicht  zu  weit  gehen,  denn  in  allen  erkennt  man  den 
Wunsch,  eine  weltumfassende  Belehrung  zu  erteilen.  Wenn  auch  in  jeder 
Kathedrale  ein  Kapitel  des  Speculum  vorzugsweise  entwickelt  erscheint, 
so  sind  doch  meistens  auch  die  anderen  Kapitel  wenigstens  andeutungs- 
weise vorhanden. 

Die  Geistlichkeit  war  im  Mittelalter  bestrebt,  den  Gläubigen  durch 
die  Statuen  und  die  Glasgemälde  der  Kirche  so  viele  Wahrheiten  als 
möglich  vorzuführen.  Sie  erkannte  die  Macht,  welche  die  Kunst  auf 
kindliche  und  unabgeklärte  Gemüter  ausüben  mußte.  Für  die  große  Menge 
der  Ungebildeten,  für  das  Volk,  das  weder  Psalter  noch  Meßbuch  besaß 
und  vom  Christentum  nur  das  behielt,  was  es  sehen  konnte,  war  es  not- 
wendig, die  Gedanken  in  Wirklichkeit  zu  übersetzen,  ihnen  eine  sichtbare 
Form  zu  geben.  Im  XII.  und  XIII.  Jahrhundert  wurde  die  Doktrin  zugleich 
durch  die  Personen  des  liturgischen  Dramas  und  durch  die  Statuen  der 
Portale  verkörpert.  Mit  wunderbarer  Kraft  hat  sich  hier  der  christliche 
Gedanke  Organe  geschaffen.  Victor  Hugo  hat  auch  dies  richtig  erkannt: 
die  Kathedrale  ist  das  Buch  aus  Stein,  das  die  Unwissenden  nötig  hatten, 
und  das  nach  und  nach  durch  das  gedruckte  Buch  ersetzt  worden  ist. 
«Die  Sonne  der  Gotik  ist  hinter  der  in  Mainz  entstandenen  großartigen 
Drucker-Presse  untergegangen.» 

Mit  dem  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  verliert  das  Christentum  seine 
plastische  Kraft  und  wird  mehr  innerlich. 


II. 

Es  besteht  kein  Zweifel  darüber,  daß  die  Anordnung  der  großen 
theologischen,  moralischen  und  wissenschaftlichen  Darstellungen  durch 
die  Geistlichkeit  geregelt  worden  ist,  und  daß  die  Künstler  nur  den  Ge- 
danken der  Kirche  interpretiert  haben.  Schon  im  Jahre  787  äußerten  sich 
die  Kirchenväter  auf  dem  zweiten  Konzil  in  Nicäa  wie  folgt:  «Die 
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Komposition  der  religiösen  Darstellungen  wird  nicht  der  Initiative  der 
Künstler  überlassen;  sie  hängt  von  den  seitens  der  katholischen  Kirche 
aufgestellten  Grundsätzen  und  von  der  kirchlichen  Tradition  ab»  und 
ferner:  Nur  die  Kunst  gehört  dem  Maler,  die  Anordnung  gehört  den 
Kirchenvätern.  - 

So  lautete  im  Orient  wie  im  Occident  die  Doktrin  der  Kirche  und 
zwar  im  XIII.  Jahrhundert  ebenso  wie  im  VIII.  Auch  das  Studium  der 
tiefsinnigen  Kunstwerke,  die  wir  in  den  vorhergegangenen  Kapiteln  be- 
trachtet haben,  läßt  keinen  Zweifel  darüber  zu.  Wie  sollten  die  Maler 
oder  Bildhauer  imstande  gewesen  sein,  Werke  von  solcher  Gelehrsamkeit 
zu  ersinnen?  Es  mag  zugegeben  werden,  daß  die  Künstler  des  Mittel- 
alters einige  literarische  Bildung  besaßen.  Villard  von  Honnecourt  verstand 
lateinisch.^  Aber  von  einer  derartigen  Bildung  bis  zur  Komposition  der 
theologischen  Glasgemälde  in  Bourges  und  in  Chartres  ist  noch  ein 
weiter  Weg.  Ein  Glasfenster,  wie  das  des  barmherzigen  Samariters  (in 
Bourges  und  in  Sens),  in  welchem  jede  Episode  von  den  symbolischen 
Auslegungen  begleitet  wird,  hatte  das  gründlichste  doktrinäre  Wissen  zur 
selbstverständlichen  Voraussetzung.  Zyklische  Darstellungen  wie  am  Nord- 
portal von  Chartres  (mittlere  Türe),  wo  jede  der  großen  christophorus- 
artigen  Statuen  eine  Epoche  der  Weltgeschichte  versinnbildlicht,  wo  die 
Erwartung  der  Völker  ausgedrückt  werden  soll,  konnten  nur  von  gelehrten 
Theologen  ersonnen  werden.  Geistliche  waren  es,  die  das  linke  Portal 
in  Laon  (Westfassade)  angeordnet  haben,  an  dem  uns  die  Helden  des 
Alten  Testaments  wie  im  Speculum  Ecclesiae  des  Honorius  von  Autun 
als  Sinnbilder  der  Jungfrau  vorgestellt  werden.  Auch  die  Komposition 
des  Glasfensters  in  Lyon  führt  auf  die  Geistlichen  zurück,  welche  — 
ebenfalls  in  Uebereinstimmung  mit  Honorius  von  Autun  —  jedes  Ereignis 
aus  dem  Leben  des  Heilands  mit  einem  Tier  der  Bestiarien  in  Parallele 
gestellt  haben. 

Ueberau  sieht  man  den  Eingriff  der  Schulmänner,  der  Schriftgelehrten. 
Die  bescheidenen  Künstler  unterschieden  sich  damals  wenig  von  den 
Handwerkern.  -  Wie  sollten  diese  Leute  auf  den  Gedanken  gekommen 
sein,  bei  Boetius  das  Bild  der  Philosophie  zu  entlehnen  und  auf  den 
Saum  ihres  Kleides  griechische  Buchstaben  einzumeißeln  oder  bei  dem 


1  Er  hat  auf  eine  Seite  seines  Albums  geschrieben:  «Illud  bresbiterium  (prcsbytcrium)  inve- 
nerunt  Vlardus  de  Hunecourt  et  Petrus  de  Corbia  inter  se  disputando.» 

2  Siehe  Quicherat  (M^langes  d'arch,  et  d'hist.).  Im  Jahre  138'-'  werden  die  Bildhauer,  welche 
die  Chorbiihne  in  der  Kathedrale  von  Tro\ es  herstellen,  wie  gewölinliche  Arbeiter  behandelt.  Sie 
arbeiten  von  Sonnenaufgang  bis  Sonnenuntergang,  «bis  zur  Stunde,  wo  sie  ihre  Suppe  bekommen 
können».  Einer  der  Meister,  Henri  de  Bruxelles,  verheiratet  sich  im  Jahre  1334  mit  einem  Mädchen 
aus  Troyes.  Die  Canonici  ziehen  ihm  den  Arbeitstag,  den  er  durch  die  Hochzeitsfeier  verliert,  vom 
Gehalt  ab. 

ZUCKERMANDEL.  ■^^ 
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obskuren  Martianus  Capeila  die  Beschreibung  der  sieben  Künste  zu 
suchen?  Selbst  in  den  volkstümlichen,  der  Legendendarstellung  gewid- 
meten Werken,  bei  denen  es  nahe  läge,  daß  der  Künstler  den  ihm  be- 
kannten Stoff  nach  eigenem  Ermessen  behandelt,  findet  man  den  Einfluß 
der  Kirche.  So  haben  wir  oben  bereits  gezeigt,  daß  die  Glasgemälde  in 
Le  Mans,  die  uns  einige  der  berühmtesten  Wunder  der  Jungfrau  er- 
zählen, nichts  weiter  sind  als  die  Uebersetzung  einer  Stelle  aus  dem 
Lektionarium. 

In  den  sämtlichen  von  uns  studierten  Werken  haben  wir  einen  mit 
der  Gesamtheit  der  kirchlichen  Wissenschaften  wohl  vertrauten  Geist  ge- 
funden. Man  darf  nicht  vergessen,  daß  jede  Kathedrale  eine  Schule 
darstellte,  daß  im  Kapitel  der  Kirche  die  gelehrtesten  Männer  des 
Mittelalters,  die  bedeutendsten  Lehrer  zusammenkamen.  Die  Bischöfe 
selbst  waren  oft  alte  Gelehrte  und  in  den  Ruhestand  versetzte  Profes- 
soren. Es  ist  nicht  daran  zu  zweifeln,  daß  sie  die  Ausschmückung  ihrer 
Kathedrale  überwacht  und  selbst  das  Programm  dafür  aufgestellt  haben. 
Sie  müssen  in  vielen  Fällen  den  Künstlern  vollständige  «Textbücher» 
geliefert  haben. 

Das  einzige  Buch  dieser  Art,  das  uns  aus  dem  Mittelalter  erhalten 
geblieben  ist,  ist  das  von  Suger  der  Kirche  von  Saint-Denis  geweihte 
Werk.  Es  sind  kapitale  Seiten,  auf  denen  der  Abt  die  Glasgemälde  seiner 
Basilika  beschreibt.  Man  sieht,  daß  er  die  Sujets  ausgewählt  und  in  ge- 
lehrter Weise  geordnet  hat,  und  daß  er  selbst  die  Inschriften  verfaßte, 
durch  welche  der  symbolische  Sinn  dieser  Werke  etwas  deutlicher  wurde. 
—  Wir  würden  viele  beweiskräftige  Seiten  in  unserem  Buch  aufweisen 
können,  wenn  sich  die  Bischöfe  des  XIII.  Jahrhunderts  die  Mühe  genom- 
men hätten,  uns  die  Geschichte  des  Baues  und  der  Ausschmückung  ihrer 
Kathedralen  zu  erzählen,  aber  es  ist  unglücklicherweise  kein  weiteres 
Dokument  dieser  Art  auf  uns  gekommen.  Erst  aus  dem  XV.  Jahrhundert 
finden  sich  wieder  einige  vor.  Im  Jahre  1425  hat  die  Madeleinekirche  in 
Troyes  eine  Reihe  gewirkter  Tapeten  anfertigen  lassen,  auf  welchen  die 
Geschichte  der  heiligen  Schutzpatronin  dargestellt  werden  sollte.  Man 
hütete  sich  wohl,  die  Anordnung  der  Sujets  der  Phantasie  der  Künstler 
zu  überlassen.  «Nachdem  der  Jakobinerbruder  Didier  die  Geschichte  der 
heiligen  Magdalena  ausgezogen  und  niedergeschrieben  hatte,  fertigte  der 
Maler  Jacques  kleine  Probezeichnungen  auf  Papier  an.  Dann  suchten  die 
Näherin  Poinsete  und  ihre  Zofe  große  Betttücher  zusammen,  und  auf 
diesen  kamen  die  Muster  zur  Ausführung,  die  durch  Jacques,  den  Maler, 
und  Symon,  den  Illuminator,  hergestellt  wurden.»  Im  Verlauf  der  Arbeit 
kam  der  Jakobinerbruder  öfters,  um  sich  davon  zu  überzeugen,  daß  der 
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Maler  seinem  Text  treu  blieb.  Er  gab  Ratschläge,  indem  er  mit  den 
Künstlern  «den  Wein  trank  . ' 

Wir  besitzen  den  Abriß  des  Bruders  Didier  nicht  mehr,  dafür  aber 
einen  anderen,  den  ein  Anonymus  einige  Jahre  später  bei  einer  ähnlichen 
Gelegenheit  geschrieben  hat.  Die  Kirche  Saint-Urbain  in  Troyes  wollte 
Tapisserien  in  Auftrag  geben,  welche  die  Geschichte  des  Papstes  Urban 
und  die  des  heiligen  Valerian  und  seiner  Gattin,  der  heiligen  Cäcilie, 
darstellen  sollten.  Da  entwarf  ein  gelehrter  Geistlicher  unter  Benützung 
verschiedener  Quellen  -  eine  Skizze  von  solcher  Genauigkeit,  daß  für  die 
Erfindungsgabe  des  Künstlers  überhaupt  nichts  übrig  blieb.  Wir  geben 
einen  Auszug  aus  diesem  merkwürdigen  Manuskript: 

«Sera  faict  et  pourtraict  ung  Heu  et  tabernacle  comme  ä  maniere  d'une 
belle  chambre,  dedans  laquelle  sera  la  dicte  saincte  Cecile  humblement 
prosternee  ä  deux  genoux  et  les  mains  joinctes,  faisant  maniere  de 
prier  Dieu.  Et  aupres  d'elle  sera  le  dict  Valerian  faisant  grande  admi- 
ration  et  regardant  un  ange,  lequel  estant  dessus  leurs  chefs  tiendra  deux 
couronnes  faictes  et  pourtraictes  de  lys  et  de  roses,  desquelles  il  fera 
maniere  de  asseoir  et  poser  l'une  sur  le  chef  de  saincte  Cecile  et  l'aultre 
Sur  le  chef  du  dict  Valerian,  son  epoux;  et  de  la  bouche  d'icelluy  ange 
sortira  un  grand  rosleau,  auquel  sera  escript,  si  possible  est,  ou  partye: 
Istas  Coronas  mundo  corde  et  corpore  custodite,  quia  de  paradiso  Dei 
ad  vos  eas  attuli,  nec  unquam  marcescent,  nec  odorem  amittent.»  ^ 

Man  darf  annehmen,  daß  der  Gebrauch  solcher  Skizzen  bis  auf  den 
Anfang  des  Mittelalters  zurückgeht.  Vom  XII.  Jahrhundert  bis  zur  Renais- 
sance hat  die  Kirche  in  der  von  ihr  für  notwendig  gehaltenen  Ueber- 
wachung  der  Kunstwerke  nie  nachgelassen. 

Andererseits  haben  wir  gesehen,  daß  auch  die  Künstler  ihre  eigenen 
Traditionen  hatten.  Es  war  ihnen  unmöglich,  bei  den  Darstellungen  aus 
dem  Evangelium  von  gewissen  unveränderlichen  Regeln  abzugehen.  Das 
Kind  mußte  in  der  Geburtsszene  auf  dem  Altar  liegen.  Die  drei  Weisen 
sollten  durch  ihr  Aeußeres  die  drei  Lebensalter  vorstellen.  Jesus  am  Kreuz 
sollte  die  Mutter  zur  Rechten  und  den  heiligen  Johannes  zur  Linken  haben. 
Der  Hauptmann  sollte  ihm  die  rechte  Seite  durchstechen.  In  der  Aufer- 
stehungsszene sollte  der  Erlöser  aus  dem  weitgeöffneten  Grabe  mit  dem 
Kreuz  des  Siegers  in  der  Hand  hervortreten.  Wir  haben  alle  diese  Einzel- 
heiten im  Zusammenhang  behandelt.    Wahrscheinlich   waren  sämtliche 

«  Ph.  Guignard,  Mömoires  fournis  auK  peintrcs  pour  unc  tapisscrie  de  Saint-Urbain  de 
Troyes.  Troyes  1851. 

2  S.  Phil.  Guignard  op.  cit.  Der  Anonymus  benutzt  hauptsächlich  das  Speculum  historale  von 
Vincentius  von  Beauvais  und  die  Chronik  des  heiligen  .'\ntonius. 

3  Das  Latein  ist  dem  Vincentius  von  Beanvais  entnommen. 
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Traditionen  dieser  Art  in  einem  Handbuch  oder  in  Musterzeichnungen 
kodifiziert  und  gingen  so  von  Hand  zu  Hand,  von  Generation  zu  Gene- 
ration. Der  Ursprung  der  Traditionen  wird  auf  die  Kirche  zurückzuführen 
sein,  die  Formeln  sind  ohne  Zweifel  von  den  Theologen  und  mönchischen 
Künstlern  des  IX.,  X.  und  XI.  Jahrhunderts  ausgearbeitet  worden.  In  den 
Manuskripten  kann  man  zwar  nicht  ganz  auf  den  Ursprung  zurückgehen, 
aber  es  läßt  sich  wenigstens  die  fortschreitende  Entwicklung  verfolgen. 
Ueberau  finden  wir  den  christlichen  Gedanken  und  das  Dogma. 

Wir  müssen  also  darauf  verzichten,  uns  die  Künstler  des  Mittelalters 
als  unabhängige,  erregte  Geister  vorzustellen,  die  immer  bereit  gewesen 
wären,  das  Joch  der  Kirche  abzuschütteln.  Victor  Hugo  hatte  diesen  Ge- 
danken in  seinem  Notre-Dame  de  Paris  zuerst  zum  Ausdruck  gebracht, 
aber  der  Gedanke  ist  ganz  falsch.  Er  sagt:  Das  Buch  aus  Stein  gehört 
nicht  mehr  dem  Priester,  nicht  mehr  der  römischen  Religion;  es  ist  Ei- 
gentum des  Volks,  der  Einbildungskraft,  der  Poesie  geworden.  Der  in 
den  Stein  geschriebene  Gedanke  genoß  damals  ein  Vorrecht,  das  sich 
nur  mit  der  Preßfreiheit  unserer  Tage  vergleichen  läßt;  es  war  die  Frei- 
heit des  Baumeisters.  Diese  Freiheit  geht  so  weit,  daß  wir  manchmal 
ein  Portal,  eine  Fassade,  eine  ganze  Kirche  sehen,  welche  einen  dem  Kultus 
oder  sogar  der  Kirche  selbst  feindlichen  Symbolismus  aufweisen.  Es  ist 
beinahe  als  ob  der  Bau  der  Kirchen  ein  Vorwand  gewesen  wäre,  um  die 
Entwicklung  der  Kunst  in  der  bezeichneten  Richtung  fördern  zu  können.» 

Als  Victor  Hugo  im  Jahre  1832  diese  Zeilen  schrieb,  hatte  man  nur 
verworrene  Vorstellungen  von  der  Ikonographie  des  Mittelalters,  aber 
viel  weniger  entschuldbar  war  Viollet-le-Duc,  als  er  dreißig  Jahre  später 
denselben  Satz  aufstellte.  In  dem  der  Skulptur  gewidmeten  Artikel  seines 
Dictionnaire  hat  er  den  Gedanken  des  Dichters  wieder  aufgenommen, 
indem  er  schrieb:  «Inmitten  eines  sehr  unvollkommenen  politischen  Zu- 
standes  wird  die  Kunst  in  den  Städten  —  man  möge  uns  den  Ausdruck 
verzeihen  —  zu  einer  Art  Preßfreiheit,  zu  einem  Ableitungskanal  für  die 
Geister,  die  immer  bereit  waren,  sich  gegen  die  Mißbräuche  des  Feudal- 
wesens aufzulehnen.  Die  bürgerliche  Gesellschaft  sah  in  der  Kunst  ein 
offenes  Buch,  in  welchem  sie  unter  dem  Deckmantel  der  Religion  ihre 
kühnsten  Gedanken  anbringen  konnte.  Wir  wollen  durchaus  nicht  be- 
haupten, daß  dies  mit  Ueberlegung  geschah,  aber  es  hat  sich  instinktiv 
so  vollzogen   Wenn  man  die  Erzeugnisse  dieser  weltlichen  Bild- 

hauerkunst mit  voller  Aufmerksamkeit  prüft,  wenn  man  sie  bis  in  ihre 
geringsten  Einzelheiten  studiert,  so  wird  man  etwas  ganz  anderes  darin 
entdecken,  als  das,  was  wir  religiöses  Gefühl  nennen.  Vor  allem  finden 
wir  in  der  Art,  wie  die  aufgestellten  Programme  behandelt  worden  sind. 
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einen  ausgesprochen  demokratischen  Geist.  Wir  sehen  überall  den  Haß, 
der  im  Gefolge  der  Unterdrückung  auftritt,  aber  gleichzeitig  das  Streben 
nach  Befreiung  der  Intelligenz  von  theokratischon  und  feudalen  Windeln, 
und  dies  ist  es,  was  die  damalige  Kunst  veredelt.  Man  braucht  nur  die 
Köpfe  der  Persönlichkeiten  zu  betrachten,  welche  die  Portale  von  Notre- 
Dame  einfassen.  Ueberall  finden  wir  den  Stempel  der  Intelligenz  und  der 
moralischen  Klugheit  in  jeder  Form.  Der  eine  Kopf  ist  nachdenklich  und 
streng,  der  andere  läßt  einen  Zug  von  Ironie  durch  die  zusammenge- 
preßten Lippen  dringen.  Vom  Türsturz  des  Portals  der  Jungfrau  herab 
blicken  uns  die  Propheten  an,  deren  nachdenkliches  Antlitz  uns  schließ- 
lich wie  ein  Problem  in  Verlegenheit  setzt.  Einige  von  ihnen  bekunden 
durch  ihre  erleuchteten  Züge  den  reinsten  Glauben,  aber  andere,  und  es 
ist  die  Mehrzahl,  drücken  in  ihrem  Antlitz  Zweifel  aus  und  stellen  Fragen, 
über  die  sie  selbst  nachzusinnen  scheinen.»  ^ 

Nach  der  gründlichen  Studie,  die  wir  in  unserem  Buche  entwickelt 
haben,  glauben  wir  das  Recht  zu  besitzen,  eine  solche  Theorie  für  falsch 
zu  erklären.  Uebrigens  bringt  Viollet-le-Duc  keinerlei  Tatsachen  vor,  die 
als  Beweise  gelten  könnten. 

Die  Künstler  des  Mittelalters  waren  keineswegs  aufrührerische  Ele- 
mente, sie  waren  keine  «Denker»,  keine  Vorläufer  der  Revolution."  Heute 
ist  es  nicht  mehr  nötig,  sie  in  solchem  Licht  darzustellen,  um  die  Welt 
für  ihre  Werke  zu  interessieren.  Man  braucht  sie  nur  zu  zeigen,  wie  sie 
wirklich  waren :  einfach,  bescheiden,  aufrichtig.  So  gefallen  sie  uns  auch 
besser.  Sie  waren  die  fügsamen  Interpreten  eines  großen  Gedankens  und 
setzten  ihr  ganzes  Genie  ein,  um  diesen  Gedanken  richtig  zu  verstehen. 
Nur  selten  war  ihnen  die  freie  Erfindung  gestattet.  Die  Kirche  überließ 
ihrer  Phantasie  lediglich  die  dekorative  Ausstattung,  aber  auf  diesem  Ge- 
biet entfaltet  sich  ihre  schöpferische  Kraft  in  voller  Freiheit:  sie  ziehen 
alles  was  lebt  heran,  um  einen  schönen  Kranz  für  die  Ausschmückung 
des  Gotteshauses  zu  schaffen.  Unter  ihren  Händen  entstehen  die  Pflanzen, 
die  Tiere,  alle  Kreaturen,  die  der  zarten  Seele  des  Kindes  und  des  Volks 
etwas  sagen.  Sie  haben  aus  dem  Gotteshause  ein  organisches  Wesen 
gemacht,  einen  riesigen  Baum,  der  von  Vögeln  und  von  Blüten  belebt 
ist.  Die  Kathedrale  sieht  nicht  mehr  wie  das  Erzeugnis  von  Menschen- 
hand aus,  sie  gleicht  mehr  einem  Werk,  das  die  Natur  geschaffen  hat. 


1  DicUonnaire  raisonnu  de  l'architecture. 

2  Ueber  die  Vereinigungen  der  Arbeiter,  die  an  den  Kathedralen  beschäftigt  waren,  siehe 
Schnaasc,  .'Vnn.  arch.  Band  XI.  S.  325.  Wie  wir  hören,  waren  die  deutschen  Freimaurer  noch  Ende 
des  XV.  Jahrhunderts  bei  Strafe  des  Ausschlusses  gehalten,  in  jedem  Jahre  das  Abendmahl  zu 
nehmen. 
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III. 

In  der  Kathedrale  sieht  man  überall  die  Gewißheit  und  den  Glauben, 
nirgends  den  Zweifel,  und  noch  heute  erweckt  sie  in  uns  das  Gefühl 
heiterer  Zufriedenheit,  wenn  wir  in  der  Verfassung  sind,  uns  dem  Ein- 
druck hinzugeben. 

Vergessen  wir  auf  eine  Stunde  unsere  Unruhe,  unsere  Pläne,  und 
wandern  wir  zur  Kathedrale.  Sie  sieht  mit  ihren  Türmen  und  Spitzen 
von  weitem  wie  ein  riesiges  Schiff  aus,  das  im  Begriff  ist,  eine  weite 
Reise  anzutreten.  In  ihren  mächtigen  Flanken  ist  Platz  für  die  ganze 
Stadt,  die  sich  hier  ohne  Furcht  einschiffen  kann. 

Treten  wir  näher.  Am  Portal  werden  wir  zuerst  von  Jesus  Christus 
empfangen,  so  wie  der  Mensch,  wenn  er  auf  die  Welt  kommt,  von  ihm 
aufgenommen  wird.  Er  ist  der  Schlüssel  zum  Rätsel  des  Lebens.  Rings 
um  ihn  sind  die  Antworten  auf  alle  unsere  Fragen  niedergeschrieben. 
Wir  erfahren,  wie  die  Welt  entstanden  ist,  und  wie  sie  endigen  wird. 
Die  Statuen  sind  Symbole  für  die  aufeinanderfolgenden  Weltepochen. 
Wir  haben  die  Menschen  vor  Augen,  deren  Geschichte  für  uns  wichtig 
ist :  es  sind  diejenigen,  die  unter  dem  Alten  oder  dem  Neuen  Gesetz  als 
Typen  für  Jesus  Christus  anzusehen  waren,  denn  Menschen  sind  nur  die, 
welche  Teil  haben  an  dem  Wesen  unseres  Erlösers.  Alle  anderen,  die 
Könige,  Eroberer,  Philosophen  sind  nichts  weiter  als  Namen  und  leere 
Schatten.  Auf  solche  Weise  sollen  uns  die  Welt  und  die  Geschichte  klar 
werden. 

Und  unsere  eigene  Geschichte  ist  neben  der  des  weiten  Weltalls 
eingeschrieben.  Wir  erfahren,  daß  unser  Leben  ein  Kampf  sein  soll :  ein 
Kampf  mit  der  Natur  in  jedem  Monat  des  Jahres,  ein  Kampf  mit  uns 
selbst  in  jedem  Augenblick,  eine  ewige  Psychomachie.  Denen,  die  einen 
ehrlichen  Kampf  geführt  haben,  reichen  die  Engel  vom  Himmel  herab 
die  Krone.  Und  dabei  wird  kein  Raum  für  den  Zweifel,  für  die  Unruhe 
der  Seele  gelassen. 

Treten  wir  in  die  Kathedrale  ein.  Zunächst  wirkt  die  Großartigkeit 
der  vertikalen  Linien  stark  auf  unsere  Seele.  Man  kann  in  dem  Haupt- 
schiff in  Amiens  nicht  verweilen,  ohne  sich  geläutert  zu  fühlen.  Der 
Raum  ergreift  uns  durch  seine  Schönheit  wie  ein  Sakrament.  Wir  finden 
auch  im  Innern  den  Abglanz  der  weiten  Welt.  Wie  die  Ebene,  wie  der 
Wald,  so  hat  die  Kathedrale  ihre  Atmosphäre,  ihren  Duft,  ihr  Licht,  ihr 
Halbdunkel,  ihre  Schatten.  Die  große  Rose  an  der  Westseite  gleicht  in 
den  Abendstunden  der  scheidenden  Sonne,  die  im  Begriff  ist,  am  Saume 
eines  prächtigen  Waldes  unterzugehen.  Es  ist  eine  verklärte  Welt,  deren 
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Licht  stärker  ist  als  das  der  Wirkiiciikeit  und  deren  Sciiatten  viel  ge- 
Iieimnisvoller.  Wir  glauben  sclion  mitten  im  hinniilisclien  Jerusalem  '  zu 
stehen,  unserer  künftigen  Heimat  und  fühlen  schon  deren  tiefen  Frieden. 
An  den  Mauern  des  Heiligtums  bricht  sich  der  Lärm  des  Lebens  und 
klingt  nur  noch  wie  ein  entferntes  Brausen.  Hier  ist  die  unzerstörbare 
Arche,  gegen  welche  die  Winde  nichts  ausrichten  können.  Es  ist  kein 
Ort  auf  der  Welt,  der  den  Menschen  das  Gefühl  so  weitgehender  Sicher- 
heit gewährt  hätte,  wie  die  Kathedrale. 

Was  wir  heute  noch  fühlen,  müssen  die  Menschen  im  Mittelalter  in 
viel  höherem  Maße  empfunden  haben.  Die  Kathedrale  bedeutete  für  sie 
die  ganze  Offenbarung.  Alle  Künste  kamen  hier  zum  Wort:  die  Rede, 
die  Musik,  das  lebendige  Mysteriendrama  und  das  unbewegliche  Drama 
der  Statuen.  Was  hier  zum  Ausdruck  kam,  war  noch  mehr  als  Kunst, 
es  war  das  reine,  noch  nicht  im  Prisma  zerteilte  und  gebrochene  Licht. 
Der  in  seiner  sozialen  Kaste  oder  in  seinem  Handwerk  eingeengte  Mensch, 
den  die  tägliche  Arbeit  erschöpft  hatte  oder  der  durch  die  Prüfungen  des 
Lebens  um  Ruhe  und  Sammlung  gekommen  war,  bekam  hier  aufs  neue 
das  Gefühl  von  dem  wahren  Wesen  seiner  Persönlichkeit,  von  der  Ein- 
heit seiner  Natur.  Er  fand  das  Gleichgewicht  und  die  Harmonie  wieder. 
Die  zu  den  großen  Festen  versammelte  Menge  fühlte  sich  selbst  als  leben- 
dige Einheit;  sie  wurde  zum  mystischen  Körper  des  Heilands,  dessen 
Seele  sich  mit  ihrer  Seele  vereinigte.  Die  Versammlung  der  Gläubigen 
war  der  Mensch,  die  Kathedrale  war  die  Welt,  und  der  Geist  Gottes 
erfüllte  zugleich  den  Menschen  und  die  Schöpfung.  Das  Wort  des  hei- 
ligen Paulus  verwirklichte  sich  :  man  war  in  Gott  und  bewegte  sich  in 
Gott.  Dies  alles  fühlten  in  unbestimmter  Weise  die  Menschen  des 
Mittelalters  am  schönen  Weihnachts-  oder  Ostertage,  wenn  im  Gedränge 
die  Schultern  sich  berührten  und  die  ganze  Stadt  die  große  Kirche 
ausfüllte. 

Die  Kathedrale  war  nicht  nur  ein  Symbol  des  Glaubens,  sondern 
auch  ein  Symbol  der  Liebe.  Alles  vereinigte  sich  zur  Arbeit  an  dem 
Bau.  Das  Volk  bot  an  was  es  hatte  :  seine  kräftigen  Arme.  Es  spannte 
sich  an  die  Wagen  und  trug  die  Steine  auf  seinen  Schultern.   Es  hatte 


I  So  wird  auch  die  Kirche  im  MiltehUter  bezeichnet.  Der  Akt,  durch  welche  das  Kapitel  der 
Abtei  von  Saint-Ouen  die  Fortsetzung  des  Kirchenbaucs  beschließt,  lautet  folgendermaßen:  «Urbem 
beatam  Terusalcm,  quae  aedificatur  ut  civitas  non  saxorum  molibus  scd  ex  vivis  lapidibus,  quae 
virtutuni  soliditate  lirmatur  et  sanctorum  societate  nunquam  dissolvenda  extruitur,  sacro  sancta 
militans  Ecclesia  mater  nostra  per  manu  factam  et  materialem  basilicam  repraesentat.»  —  (Quiche- 
rat,  Melanges  Band  II,  S.  217.)  Jean  de  Jandun.  der  im  Jahre  1323  die  Pariser  Notre-DameUirchc  be- 
schrieben hat,  sagt  von  der  hinter  dem  Chor  befindlichen  Kapelle  der  Jungfrau:  «Wenn  man  e.n- 
tritt,  glaubt  man  sich  in  den  Himmel  versetzt  und  in  eines  der  schönsten  Gemächer  des  Paradieses 
eingeführt  »   De  Laudib.  Paris  (^dit.  Leroux  de  Lincy.  Paris  1856—60). 
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denselben  guten  Willen  wie  der  heilige  Riese  Christoph.  ^  Der  Bürger 
gab  sein  Geld,  der  Edelmann  sein  Land,  der  Künstler  sein  Genie.  Mehr 
als  zwei  Jahrhunderte  lang  haben  alle  lebendigen  Kräfte  in  Frankreich 
mitgearbeitet.  Hieraus  erklärt  sich  die  gewaltige  Lebenskraft,  die  von 
diesen  ewigen  Werken  ausströmt.  Auch  die  Toten  gesellten  sich  zur  Ver- 
sammlung der  Lebenden,  denn  die  Kathedrale  war  mit  Grabsteinen  ge- 
pflastert. Die  früheren  Generationen,  die  man  noch  mit  gefalteten  Händen 
auf  den  Grabplatten  sah,  schienen  ihr  Gebet  in  der  ehrwürdigen  Kirche 
nie  unterbrochen  zu  haben.  In  ihr  vereinigten  sich  Vergangenheit  und 
Gegenwart  zu  einem  und  demselben  Gefühl  der  Liebe.  Sie  war  das  Ge- 
wissen der  Stadt. 

Um  die  ganze  Größe  der  Kunst  des  Mittelalters  zu  fühlen,  muß  man 
sie  mit  der  Kunst  der  darauffolgenden  Jahrhunderte,  des  XVL  und  XVII., 
vergleichen.  Auf  der  einen  Seite  eine  nationale,  aus  gemeinsamem  Denken 
und  Wollen  entstandene  Kunst,  auf  der  anderen  Seite  die,  einem  fremden 
Boden  entnommene  und  bei  uns  eingeführte  Pflanze,  die  nirgends  tiefe 
Wurzeln  geschlagen  hat.  Warum  sollte  sich  das  Volk  für  Jupiter,  Mars, 
Herkules,  für  die  Helden  Griechenlands  und  Roms  interessieren  und  für 
die  zwölf  Cäsaren,  die  an  Stelle  der  zwölf  Apostel  getreten  waren  ?  Das 
naive  Volk  suchte  den  heiligen  Jakobus  mit  seinem  Pilgerstab,  es  wollte 
die  heilige  Anna  sehen,  wie  sie  den  Schlüsselbund  der  guten  Haushälterin 
an  der  Seite  trägt,  wie  sie  die  kleine  Maria  lesen  lehrt,  und  man  zeigte 
ihm  statt  dessen  Ceres  und  Proserpina  und  Merkur  mit  seinem  Schlangen- 
stab. Diese  raffinierten  Werke  waren  überhaupt  nicht  für  das  Volk,  son- 
dern viel  eher  für  die  Kunstsammlung  des  reichen  Finanzmannes  bestimmt 
oder  für  die  Terrasse  eines  königlichen  Schlosses.  Die  Mäcene,  die 
Liebhaber  tauchten  auf,  und  die  Kunst  fing  an,  sich  in  den  Dienst  pri- 
vater Launen  zu  stellen. 

Im  XIII.  Jahrhundert  erfreute  sich  Reich  und  Arm  an  denselben 
künstlerischen  Genüssen.  Man  sieht  nicht  auf  der  einen  Seite  das  Volk, 
auf  der  anderen  eine  Klasse  von  angeblichen  Kennern.  Die  Kirche  ist 
das  Haus  für  alle,  und  die  Kirche  übersetzt  die  Gedanken  aller.  Wenn 
uns  die  Kunst  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts  nur  wenig  von  den  tiefen 
Gedanken  mitzuteilen  vermag,  die  Frankreich  damals  beherrscht  haben, 
so  bietet  dafür  die  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  den  vollsten  Ausdruck 
für  die  Zivilisation,  für  die  Geschichte  der  Epoche.  Die  Kathedrale  kann 
alle  Bücher  ersetzen. 


'  Inbetreff  der  Bereitwilligkeit  des  Volks  zur  Arbeit  an  den  Kathedralen,  siehe  den  Brief  des 
Erzbischofs  Hugo  von  Roucn  (Patrol.  t.  CXCII  col.  1133)  und  den  Brief  des  Abtes  Haimon  von 
Saint-Pierrc-sur-Dives.  (L,  Delisle,  Bibl.  de  l'Ecole  des  Charles  5.  Serie  t.  I.) 
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Und  nicht  nur  das  Genie  der  Christenheit  bricht  hier  durch,  sondern 
auch  das  Genie  Frankreichs.  Gewiß  geiiören  die  Gedanken,  die  in 
unseren  Kathedralen  verkörpert  sind,  nicht  uns  ganz  allein,  sie  sind  Ge- 
meingut des  katholischen  Europas,  aber  wir  erkennen  auch  deutlich  die 
Leidenschaft  Frankreichs  für  das  Universelle.  Frankreich  hat  es  verstan- 
den, aus  der  Kathedrale  ein  Weltbild  zu  schaffen,  einen  Abriß  der  Ge- 
schichte, einen  Spiegel  des  moralischen  Lebens.  Und  französischem 
Einfluß  ist  auch  ganz  besonders  die  wunderbare  Ordnung  zuzuschreiben, 
nach  welcher  diese  Welt  von  Gedanken  wie  nach  höheren  Gesetzen  ein- 
geteilt worden  ist.  Die  anderen  Kathedralen  der  christlichen  Welt,  die 
alle  später  wie  die  französischen  entstanden  sind,  haben  keine  solche 
Fülle  von  Gedanken  auszudrücken  gewußt,  und  sie  haben  sie  nicht  in 
so  wunderbarer  Ordnung  aufgereiht.  Weder  in  Italien,  noch  in  Spanien, 
noch  in  Deutschland  oder  England  findet  sich  ein  Bauwerk,  das  sich  mit 
Chartres  vergleichen  ließe.  Nirgends  strömt  uns  ein  solcher  Gedanken- 
reichtum entgegen.  Wenn  man  bedenkt,  was  in  Frankreich  durch  die 
Religionskriege,  durch  den  schlechten  Geschmack  und  die  Revolutionen 
in  den  Kathedralen  zerstört  worden  ist,  so  muß  demgegenüber  selbst  das 
reiche  Italien  arm  erscheinen.  * 

Wann  werden  wir  endlich  begreifen,  daß  Frankreich  auf  dem  Kunst- 
gebiet nie  etwas  Größeres  geschaffen  hat  als  seine  Kathedralen  ? 


>  Es  wäre  eine  interessante  Statistik,  wenn  man  ein  Verzeichnis  aller  großen  mittelalterlichen 
Werke  aufstellen  wollte,  die  im  Jahre  1562  durch  die  Religionskriege,  im  XVIII.  Jahrh.  durch  die 
Kirchenkapitcl,  in  1793  durch  die  Revoltition  und  im  Beginn  des  XIX.  Jahrh.  durch  die  schwarze 
Bande  zerstört  worden  sind.  Man  würde  dann  die  gewaltige  künstlerische  Macht  verstehen,  die  bei 
uns  im  Mittelalter  vorhanden  gewesen  ist. 
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Weitere  Hefte  in  Vorbereitung. 


—  Jedes  Heft  ist  einzeln  käuflich. 
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11.  Heft:  Dr.  Reinhold  Freiherr  von  Lichtenberg.    Ueber  den  Humor  bei  den 

deutschen  Kupferstechern  und  Holzschnittkünstlern  des  XVL  Jahr- 
hunderts. Mit  17  Tafeln.  3.  5o 

12.  Heft:  Dr.  Chr.  Scherer.    Studien  zur  Elfenbeinplastik  der  Barockzeit.  Mit 

16  Abbildungen  im  Text  und  10  Tafeln.  8.  — 

13.  Heft:  A.    Stolberg-.    Tobias    Stimmers  Malereien   an  der  Astronomischen 

Münsteruhr  zu  Straßburg.  Mit  3  Netzätzungen  im  Text  und  5 
Kupferlichtdrucken  in  Mappe.  4.  — 

14.  Heft:  Hermann  Schweitier.  Die  mittelalterlichen  Grabdenkmäler  mit  figür- 

lichen Darstellungen  in  den  Neckargegenden  von  Heidelberg  bis  Heil- 
bronn. Mit  21  Autotypieen  und  6  Lichtdrucktafeln.  4.  — 

(5.  Heft:  Hans  von  der  Gabelenti.  Zur  Geschichte  der  oberdeutschen  Miniatur- 
malerei im  XVL  Jahrhundert.  Mit  12  Lichtdrucktafeln.  4.  — 

16.  Heft:  Kurt  Mori^-Eichborn.    Der  Skulpturenzyklus  in   der  Vorhalle  des 

Freiburger  Münsters  und  seine  Stellung  in  der  Plastik  des  Oberrheins. 
Mit  60  Abbildungen  im  Text  und  auf  Blättern.  lo.  — 

17.  Heft:  Arthur  Lindner.    Die   Basler  Galluspforte   und    andere  romanische 

Bildwerke  der  Schweiz.  Mit  25  Textillustrationen  u.  10  Tafeln.      4.  — 

18.  Heft:  Willem  Vogelsang.  Holländische  Miniaturen  des  späteren  Mittelalters. 

Mit  24  Abbildungen  und  9  Lichtdrucktafeln.  6.  — 

19.  Heft:  Berthold  Haendcke.  Die  Chronologie  der  Landschaften  Albrecht  Dürers. 

Mit  2  Lichtdrucktafeln.  2.  — 

20.  Heft:  S.  Graf  von  Pi'ickler-Limpurg.  Martin  Schaffner.  Mit  11  Tafeln.  3.  — 

21.  Heft:  A.  Peltier.  Deutsche  Mystik  und  deutsche  Kunst.  8.  — 
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22.  Heft:  Eduard  Toennies.  Leben  und  Werke  des  Würzburger  Bildschnitzers 

Tilmann  Riemenschneider  1468 — i53i.  Mit  89  Abbildungen.  10. — 

23.  Heft:  Paul  Weber.   Beiträge  zu  Dürers  Weltanschauung.   Eine  Studie  über 

die  drei  Stiche  Ritter  Tod  und  Teufel,  Melancholie  und  Hieronymus 
im  Gehaus.  Mit  4  Lichtdrucktafeln  und  7  Textbildern.  5.  — 

24.  Heft:  Jos.  Mantuani.  Tuoiilo  und  die  Elfenbeinschnitzerei  am  «Evangelium 

longum»  =  (cod.  nr.  53)  zu  St.  Gallen.  Mit  2  Tafeln.  3.  — 

ib.  Heft:  Ernst   Wilhelm  Bredt.    Der    Handschriftenschmuck  Augsburgs  im 

XV.  Jahrhundert.  Mit  14  Tafeln.  6.  — 

2(3.  Heft:  Friedrich  Haack.    Friedrich  Herlin,  sein   Leben   und  seine  Werke. 

Eine  kunstgeschichtliche  Untersuchung.  Mit  16  Lichtdrucktafeln.     (3.  — 

27.  Heft:  Wilhelm  Siiida.  Die  Genredarstellungen  Albrecht  Dürers.  3.  5o 

28.  Heft:  W.  Behncke.  Albert  von  Soest.  Ein  Kunsthandwerker  d.  16.  Jahrh.  in 

Lüneburg.  Mit  33  Abb.  im  Text  u.  10  Lichtdrucktafeln.  8.  — 

29.  Heft:  Anton  Ulbrich.  Die  Wallfahrtskirche  in  Heiligelinde.  Ein  Beitrag z.  Kunst- 

geschichte des  17.  u.  iS.  Jahrh.  in  Ostpreußen.  Mit  ß  Tafeln.     7.  — 

30.  Heft:  Max  Frankenburger.  Beiträge  zur  Geschichte  Wenzel  Jamnitzers  und 

seiner  Familie.  Auf  (irund  archivalischer  Quellen.  4.  — 

31.  Heft:  A.  Stolberg.    Tobias  Stimmer.   Sein  Leben   und  seine  Werke.  Mit 

20  Lichtdrucktafeln.  8.  — 

32.  Heft :  Fr.  H.  Hofmann.  Die  Kunst  am  Hofe  der  Markgrafen  von  Brandenburg. 

(Fränkische  Linie.)  Mit  4  Textabbildungen  und  i3  Tafeln.         12.  — 

33.  Heft:  G.  Pauli.    Hans  Sebald   Beham.   Ein   kritisches   Verzeichnis  seiner 

Kupferstiche,  Radierungen  und  Holzschnitte.  Mit  3(3  Tafeln.     35.  — 

34.  Heft:  O.  A.  Weigmann.  Eine  Bamberger  Baumeisterfamilie  um  die  Wende 

des  17.  Jahrh.  Mit  28  Abb.  im  Text  und  32  Lichtdrucktafeln.  12.  — 

35.  Heft:  Hugo  Schmerber.   Studie  über  das  deutsche  Schloß   und  Bürgerhaus 

im  17.  und  18.  Jahrhundert.  Mit  14  Abbildungen.  (3.  — 

3(3.  Heft:  Karl  Simon.    Studien   zum   romanischen  Wohnbau   in  Deutschland. 

Mit  I  Tafel  und  (3  Doppeltafeln.  14.  — 

37.  Heft:  Otto  Buchner.    Die  mittelalterliche  Grabplastik   in  Nord-Thüringen 

mit  besonderer  Berücksichtigung  der  Erfurter  Denkmäler.  Mit  23 
Abbildungen  im  Text  und  17  Lichtdrucktafeln.  10.  — 

38.  Heft :  Valentin  Scherer.  Die  Ornamentik  bei  Albrecht  Dürer.  M.  i  1  Tafeln.  4.  — 

39.  Heft:  Karl  Rapke.    Die   Perspektive  und   Architektur  auf  den  Dürer'schen 

Handzeichnungen,  Holzschnitten,  Kupferstichen  und  (iemäldcn.  Mit 
10  Lichtdrucktafeln.  4.  — 

40.  Heft:  Jos.  Aug.  Beringer.  Peter  A.  von  VerschalTelt,  sein  Leben  u.  sein  Werk. 

Aus  den  Quellen  dargestellt.  Mit  2  Abb.  i.  Text  u.  19  Tafeln.  10.  — 

41.  Heft:  Hans  Wolfg.  Singer.    Versuch  einer  Dürer-Bibliographie.  (3.  — 

42.  Heft:  Max  Geisberg.    Der  Meister  der  Berliner  Passion   und  Israhel  van 

Meckenem.  Studien  zur  Geschichte  der  westfälischen  Kupferstecher 
im  XV.  Jahrhundert.    Mit  6  Tafeln.  8.  — 

43.  Heft:  Otto  Wiegand.  Adolf  Dauer.  Ein  Augsburger  Künstler  am  Ende  des 

XV.  und  zu  Beginn  des  XVL  Jahrh.  Mit  i5  Lichtdrucktafeln.    6.  — 

44.  Heft:  Rudolf  Kautzsch.  Die  Holzschnitte  zum  Ritter  vom  Turn  (Basel  1493). 

Mit  einer  Einleitung.  Mit  48  Zinkätzungen.  4.  — 

[Luxusausgabe  auf  altem  Papier  40  M.  8.] 
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45.  Heft  :  Robert  Bruck.   Friedrich  der  Weise,  als  Förderer  der  Kunst.  Mit 

41  Lichtdrucktafeln  und  5  Textabbildungen.  20.  — 

46.  Heft:  F.  roll  Schubcrt-Solderu.  Von  Jan  van  Eyk  bis  Hieronymus  Bosch.  Ein 

Beitrag  zur  Geschichte  der  niederländischen  Landschaftsmalerei.    ().  — 

47.  Heft:  Paul  Schmidt.    Maulbronn.    Die  baugeschichtlichc  Entwicklung  des 

Klosters  i.  12.  u.  i3.  Jahrh.  u.  sein  Eintluß  auf  die  schwäbische  u. 
fränkische  Architektur.  Mit  1  i  Tafeln  u.  1  Uebcrsichtskartc.       8.  — 

48.  Heft:  -S.  Graf  ron  Pücklcr-Limpurg.    Die  Nürnberger  Bildnerkunst  um  die 

Wende  des  14.  u.  1 5.  Jahrh.  Mit  5  Autotypieen  u.  7  Tafeln.      8.  — 

49.  Heft:  Friti  Baumgarten.    Der  Freiburger  Hochaltar  kunstgeschichtlich  ge- 

würdigt. Mit  5  Bildertafeln  und  17  Abb.  im  Text.  5.  — 

bo.  Heft:  H.  Röttillger.  Hans  Wciditz  der  Petrarkameister.  Mit  5  Abb.  im 
Texte,  5o  Tafeln  in  Strichätzung  und  2  Lichtdrucktafeln.  8.  — 

51.  Heft:  B.  Kossmami.    Der  Ostpalast  sog.  «Otto   Heinrichsbau»  zu  Heidel- 

berg. Mit  4  Tafeln.  4.  — 

52.  Heft:  .loJiannes  Damrich.    Ein  Künstlerdreiblatt  des  XIH.  Jahrh.  aus  dem 

Kloster  Scheyern.  Mit  22  Abb.  in  Lichtdruck.  G  — 

53.  Heft:  Hugo  Kehrer.    Die  «Heiligen  drei  Könige»  in  der  Legende  und  in 

der  deutschen  bildenden  Kunst  bis  Albrecht  Dürer.  Mit  4  Autotypieen 
und  I  I  Lichtdrucktafeln.  8.  — 

54.  Heft:  Fran:;  Bock.  Die  Werke  des  Mathias  Grünewald.  Mit  3i  Lichtdruck- 

tafeln. 12.  — 

55.  Heft:  Ludn'ig  Loren'{.  Die  Mariendarstellungcn  Albrecht  Dürers.         3.  5o 

56.  Heft.  Wilhelm  .Jung.    Die  Klosterkirche  zu  Zinna  im  Mittelalter.   Ein  Bei- 

trag zur  Baugeschichte  der  Zisterzienser.  Mit  6  Tafeln,  einem  Schau- 
bild und  9  in  den  Text  gedruckten  Abbildungen.  5.  — 

57.  Heft.  Rosa  Schapire.   Johann  Ludwig  Ernst  Morgenstern.    Ein  Beitrag  zu 

Frankfurts  Kunstgeschichte  im  XVUL  Jahrhundert.  Mit  2  Lichtdruck- 
tafeln. 2.  5o 

58.  Heft:  Max  Geisberg.  Verzeichnis  der  Kupferstiche  Israhels  van  Meckenem. 

f  i5o3.    Mit  9  Tafeln.  22.  — 

5e).  Heft:  Josef  Gramm.  Spätmittelalterliche  Wandgemälde  im  Konstanzer 
Münster.  Ein  Beitrag  zur  Entwicklungsgeschichte  der  Malerei  am 
Oberrhein.  Mit  20  Tafeln  und  4  Abbildungen  im  Text.  6.  — 

60.  Heft:  Theodor  Raspe.    Die  Nürnberger  Miniaturmalerei   bis  i5i5.    Mit  10 

Lichtdrucktafeln  und  r  Textabbildung.  5.  — 

61.  Heft:  A.  Pelt-^er.  Albrecht  Dürer  und  Friedrich  \\.  von  der  Pfalz.  Mit  3 

Lichidrucktafeln.  3.  — 

62.  Heft:  Friedrich  Haack.    Hans  Schüchlin,  der  Schöpfer  des  Tiefenbronner 

Hochaltars.  Mit  4  Lichtdrucktafeln.  2.  5o 

63.  Heft:  Karl  Siebert.  Georg  Cornicelius.  Sein  Leben  und  seine  Werke.  Mit 

3o  Tafeln.  10.  — 

64.  Heft:  \'ictor  Roth.    Geschichte  der  deutschen  Baukunst  in  Siebenbürgen. 

Mit  93  Abbildungen  auf  24  Lichtdrucktafeln.  10.  — 

65.  Heft:  Otto  Schul^e-Kolbit-^.  Das  Schloß  zu  Aschaffenburg.  Mit  29  Taf.  10.  — 

66.  Heft:  Max   Geisberg.     Das   älteste   gestochene   deutsche   Kartenspiel  vom 

Meister  der  Spielkarten.    Mit  68  Abbildungen  in  Lichtdruck.    10.  — 
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67.  Heft:  Hermann  Sepp.     Bibliographie   der  bayerischen  Kunstgeschichte  bis 

Ende  igob.  12.  — 

68.  Heft:  E.  Waldmann.  Lanzen,  Stangen  und  Fahnen  als  Hilfsmittel  der  Kom- 

position in  den  graphischen  Frühwerken  des  Albrecht  Dürer.  Mit  i5 
Lichtdrucktafeln.  6.  — 

69.  Heft:  A.  E.  Brinckmann.  Baumstilisierungen  in  der  mittelalterlichen  Malerei. 

Mit  Q  Tafeln,  4.  — 

70.  Heft:  H.  Bogner.  Das  Arkadenmotiv  im  Obergeschoß  des  Aachener  Münsters 

und  seine  Vorgänger.    Mit  3  Tafeln.  2.  5o 

71.  Heft:  Konrad   Escher.    Untersuchungen   zur  Geschichte   der   Wand-  und 

Deckenmalerei  in  der  Schv\eiz  vom  IX.  bis  zum  Anfang  des  XVL 
Jahrhunderts.    Mit  11  Tafeln.  8.  — 

72.  Heft:  H.  Bogner.  Die  Grundrißdispositionen  der  zweischiffigen  Zentralbauten 

von  der  ältesten  Zeit  bis  zur  Mitte  des  IX.  Jahrhunderts.  Mit  7  Tafeln. 

3.  — 

73.  Heft:  H.  Bogner.    Die  Grundrißdisposition  der  Aachener  Pfalzkapelle  und 

ihre  Vorgänger.    Mit  (3  Tafeln  und  2  Abbildungen  im  Text.       3.  — 

74.  Heft:  Julius  Janitsch.    Das  Bildnis  Sebastian  Brants  von  Albrecht  Dürer. 

Mit  3  Tafeln  und  2  Abbildungen.  2.  — 

75.  Heft:  l'ictor  Roth.    Geschichte  der  deutschen  Plastik  in  Siebenbürgen.  Mit 

74  Abbildungen  auf  3o  Lichtdrucktafeln.  12.  — 

76.  Heft:  Max  Geisberg.  Die  Münsterisciien  Wiedertäufer  und  Aldegrever.  Eine 

ikonographische  und  numismatische  Studie.  Mit  18  Tafeln  und  9 
Hochätzungen.  12.  — 

77.  Heft:  E.  Major.    Urs  Graf.   Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  Goldschmiede- 

kunst im  16.  Jahrhundert.  Mit  25  Tafeln  und  18  Abbildungen  im 
Text.  i5.  — 

78.  Heft:  Heinrich  Ludwig,  lieber  Erziehung  zur  Kunstübung  und  zum  Kunst- 

genuß. Mit  einem  Lebensabriß  des  Verfassers  aus  dem  Nachlaß  heraus- 
gegeben. 6.  — 

79.  Heft:  Christian  Rauch.    Die  Trauts.    Studien  und  Beiträge  zur  Geschichte 

der  Nürnberger  Malerei.    Mit  3i  Tafeln.  10.  — 

80.  Heft:  Ludwig  Heinrich.  Schriften  zur  Kunst  und  Kunstwissenschaft.    4.  5o 

81.  Heft:  Er.  Dibelius.    Die  Bernwardstür  zu  Hildesheim.    Mit  3  Abbild,  im 

Text  und  16  Lichtdrucktafeln.  8.  — 

82.  Heft:  Eran'^  J.Stadler.  Hans  Muhscher  und  seine  Werkstatt.  Ihre  Stellung 

in  der  Geschichte  der  schwäbischen  Kunst.  Mit  i3  Lichtdrucktaf.    i^.  — 

83.  Heft:  Paul  Kutter.  Joachim  von  Sandrart  als  Künstler,  nebst  Versuch  eines 

Katalogs  seiner  noch  vorhandenen  Arbeiten.  Mit  7  Tafeln.  8.  — 

Unter  der  Presse  : 

M.  Schnette.    Schwäbische  Schnitzaltäre.  Mit  ca.  80  Tafeln  in  Lichtdruck. 

P.  Eichholy.  Das  älteste  deutsche  Wohnhaus,  ein  Steinbau  des  9.  Jahr- 
hunderts.  Mit  zahlreichen  Abbildungen. 

M.  Geisberg.  Die  Prachtharnische  des  Goldschmiedes  Heinrich  Cnoep  aus 
Münster  i.  W.  Eine  Studie.  Mit  1 1  Tafeln  und  Hochätzungen. 

A.  BrincJanann.  Die  praktische  Bedeutung  der  Ornamentstiche  für  die 
deutsche  Frührenaissance.   Mit  zahlreichen  Abbildungen. 


